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INTRODUCCIÓN 
 
 
 
 
 
      La primera vez que leí una obra de Hora Zero fue en formato de periolibros que cada 
domingo publicaba el diario Página Libre (1990). Así, este hermoso texto se titulaba Hora 
Zero y en este aparecía dos crónicas y una antología de poemas de los principales 
integrantes del grupo poético. Entonces, la primera impresión que nos suscitó fue la 
uniformidad de estilo de los textos líricos de los integrantes del colectivo. Casi no se hallaba 
diferencias marcadas entre los discursos poéticos de Jorge Pimentel, Carmen Ollé, Enrique 
Verástegui, Tulio Mora, Mario Luna, Ricardo Paredes, Dalmacia Ruiz Rosas, César Gamarra, 
Miguel Burga, Roger Santiváñez y Eloy Jáuregui. Una segunda impresión, esta poesía de 
impronta colectiva se escribía en un lenguaje ĐoloƋuial eŶ su ǀeƌtieŶte ͞Đallejeƌa͟ ĐoŶ 
algunas incrustaciones culturalistas. Esta forma de escritura nos revelaba, por lo tanto, que 
eƌa posiďle esĐƌiďiƌ poesía ĐoŶ uŶ ͞leŶguaje peƌuaŶo͟. UŶa teƌĐeƌa iŵpƌesióŶ, el ŵuŶdo 
representado en los diferentes textos nos eran familiares, casi una recreación de nuestras 
vivencias como sujetos populares en una ciudad que maltrata a sus habitantes. Una cuarta 
impresión, los integrantes del colectivo horazeriano se autorrepresentaban como los 
protagonistas de sus escritos; entonces, desde la perspectiva de lector, una delgada línea 
separaba la postura narcisista de una postura colectivista. Una quinta impresión, Hora Zero 
era un colectivo poético vigente, puesto que seguían presentándose como grupo en 
diferentes recitales y publicaciones. Aunque, Juan Ramírez Ruiz, uno de los ideólogos y 
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fundador del grupo, ya había abandonado al colectivo por discrepancias con el resto de 
integrantes, tanto en el plano poético, como en el plano ideológico. 
     Así, a partir de esta publicación, nos interesamos en las obras que habían publicado los 
integrantes de Hora Zero. En los años siguientes, como estudiante de la escuela de 
Literatura, nos fuimos familiarizando con los diferentes textos editados como, por ejemplo, 
sus rabiosos manifiestos de toma de posesión ideológica y artística, sus manifiestos que 
planteaban la categoría del poema integral como una propuesta de escritura. Asimismo, 
leímos desde sus aurorales textos líricos hasta sus últimas obras publicadas. Desde luego, 
en esta recopilación de materiales bibliográficos sobre el colectivo horazeriano 
descubrimos que no abundaban estudios totalizantes sobre la propuesta de este grupo. 
Entonces, se revelaba una curiosa contradicción entre la supuesta popularidad de Hora Zero 
y una invisible crítica en torno a sus obras. Esto es, las ruidosas presentaciones del colectivo 
fundado por Juan Ramírez Ruiz, en veinte años de existencia, no habían sido compensados 
con suficiente lectura crítica por los teóricos y exégetas del canon de la literatura peruana, 
con algunas contadas excepciones. Por lo tanto, en esta perspectiva de ausencia de estudios 
rigurosos, de acercamientos sugerentes o interpretaciones sistematizadas de las obras del 
grupo Hora Zero, es que nosotros buscamos acometer un primer acercamiento analítico 
sobre la primera etapa de Hora Zero. 
      Ha transcurrido más de cuarenta años desde que el grupo poético Hora Zero iniciara su 
aventura poética y lanzará sus encendidos manifiestos neovanguardistas descalificando a 
toda la tradición poética, al mismo estilo de Filippo Marenetti y su futurismo. Esto es, con 
la pluma en ristre Hora Zero hizo su aparición en la escena poética peruana de los años 70 
donde se proponía renovar la poesía peruana y para ello plantearon la categoría del poema 
integral. Así, según la crítica, las propuestas poéticas y las obras líricas de los integrantes 
horazerianos constituyen un hito en el devenir de la lírica peruana en la segunda mitad del 
siglo pasado. Ello explica que desde su aparición la propuesta de Hora Zero fuera reconocida 
y, principalmente, denostada; tanto por los críticos como los lectores. Y con el devenir del 
tiempo se ha venido confirmando su importancia en la historia poética del Perú. Sin 
embargo, hasta antes de esta investigación, no se ha desarrollado un estudio riguroso que 
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ilumine y explique esta propuesta lírica del colectivo horazeriano. En esta perspectiva, nos 
proponemos un primer estudio que interprete con la mayor exhaustividad posible sus 
primeros manifiestos, el concepto de la categoría poema integral y los aurorales poemarios 
de los principales integrantes de Hora Zero. 
     Entonces, con el afán de organizar un primer acercamiento a la obra auroral de Hora 
Zero, en esta tesis nos ocuparemos de la primera etapa horazeriana (1970-1973). Esto es, 
abordaremos sus primeros manifiestos, desentrañaremos las características del poema 
integral e intentaremos una lectura interpretativa analítica de las primeras obras de los tres 
integrantes fundamentales de Hora Zero: Kenacort y valium 10 de Jorge Pimentel, Un par 
de vueltas por la realidad de Juan Ramírez Ruiz y En los extramuros del mundo de Enrique 
Verástegui. En esta perspectiva, entonces, nos vamos a ocupar esencialmente de los 
siguientes problemas específicos: 
1. Indicar en qué medida el contexto histórico, político, social y cultural influyó en la 
publicación de los manifiestos de Hora Zero. 
2. DeseŶtƌañaƌ el ĐoŶĐepto del ͞poeŵa iŶtegƌal͟ Ƌue los hoƌazeƌiaŶos proponen como 
el motor de su poética que supera las propuestas anquilosadas de las generaciones 
anteriores. 
3. Precisar las características de Kenacort y valium 10 como pƌaǆis del ͞ poeŵa iŶtegƌal͟ 
y sus particularidades como creación individual al margen de su impronta 
colectivista. 
4. Describir las características de Un par de vueltas por la realidad como praxis del 
͞poeŵa iŶtegƌal͟ Ǉ sus paƌtiĐulaƌidades Đoŵo ĐƌeaĐióŶ iŶdiǀidual al ŵaƌgeŶ de su 
impronta colectivista. 
5. Resaltar las singularidades de En los extramuros del mundo Đoŵo pƌaǆis del ͞poeŵa 
iŶtegƌal͟ Ǉ sus paƌtiĐulaƌidades Đomo creación individual al margen de su impronta 
colectivista. 
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     Hemos denominado a nuestro estudio La poética populista de Hora Zero: una 
aproximación a las primeras obras (1970 – 1973) para nombrar, de alguna manera, con 
cierta precisión la propuesta creativa de este grupo. Donde, el término populista lo 
entendemos como aquella categoría que designa la búsqueda de la representación del 
segmento popular de una nación por un colectivo político, social o cultural. En este caso, el 
colectivo Hora Zero se propuso representar desde el discurso de la poesía las vivencias del 
sujeto popular, urbano y pobre. En ese sentido, en esta búsqueda de representación de lo 
popular, el discurso poético se inclina por la creación de un artefacto lingüístico que mezcla 
cierto discurso culturalista y lo genuino popular. Además, en el plano del mundo 
representado se ataca a la alta cultura y se prioriza la aprehensión de las experiencias 
populares; sin embargo, en muchos pasajes de sus obras se incorporan tópicos que aluden 
a la alta cultura, lo que conlleva a la revelación de una contradicción en el seno de las 
propuestas del colectivo Hora Zero. En la perspectiva, entonces, de analizar con la mayor 
profundidad posible los manifiestos y los poemarios horazerianos, nos apoyaremos, 
principalmente, en las categorías teóricas desarrolladas por Pierre Bourdieu, Ángel Luján, 
Terry Eagleton y Stéfano Arduini. Así, nuestra perspectiva de análisis resulta 
multidisciplinaria que en seguida detallamos. 
1. Para la interpretación de los manifiestos de Hora Zero nos apoyaremos en los 
estudios desarrollados en torno a este tópico por Margone y Warley (1994), Sobrino 
Freire (2002) y Gelado (2008), quienes, en síntesis, definen al manifiesto como un 
género retórico constituido por un lenguaje de combate de clara matriz dialógica 
donde se evidencia la participación del enunciador y el destinatario, en perenne 
conflicto. Además, este discurso florece en un determinado marco histórico que 
supedita su producción, su admisión y su sentido, y que este discurso se posesiona 
eŶ el ƌepeƌtoƌio Đultuƌal Ǉ del podeƌ. Asiŵisŵo, aĐudiƌeŵos a las Đategoƌías ͞ Đaŵpo͟ 
Ǉ ͞haďitus͟ desaƌƌollados poƌ Pieƌƌe Bouƌdieu ;ϮϬϬϬͿ ĐoŶ el afáŶ de pƌeĐisaƌ las 
trayectorias ideológicas y culturales de los integrantes de Hora Zero. 
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2. Paƌa aďoƌdaƌ Ǉ pƌeĐisaƌ las ĐaƌaĐteƌístiĐas Ǉ postulados del ͞poeŵa IŶtegƌal͟ ŵe 
apoyaré en la definición de Poética que desarrollaron estudiosos de la teoría literaria 
antigua y contemporánea, como Aristóteles y Fernández Cozman. 
3. Mi marco teórico para interpretar los poemarios mencionados tendrá una 
perspectiva multidisciplinaria, donde nos apoyaremos en el análisis textual a partir 
de los postulados teóricos desarrollado por la pragmática literaria de Ángel Luján 
Atienzo, la hermenéutica literaria de Terry Eagleton y la retórica textual de Stéfano 
Arduini. 
      Si bien es cierto que en los primeros veinte años (1970- 1990) de la existencia del 
colectivo Hora Zero, se publicaron contados estudios sobre la propuesta lírica de este grupo. 
Con el arribo del nuevo siglo, ha surgido el interés por estudiar las propuestas teóricas y 
creativas de Juan Ramírez Ruiz y compañía. Así, en estos años cercanos a la celebración del 
bicentenario de nuestra independencia como república; ya se halla una suficiente 
bibliografía crítica en torno a Hora Zero, particularmente sobre las obras de Enrique 
Verástegui, Jorge Pimentel y Juan Ramírez Ruiz. El problema radica en que la mayoría de 
estos trabajos críticos sobre nuestros autores son juicios ligeros, trabajos superficiales; 
sagaces estudios, pero breves y algunas tesis. Publicados en diarios, revistas, textos críticos 
compilatorios y como trabajos de investigación para optar los grados de licenciatura y 
maestría en las universidades, la Decana de América y Pontificia Universidad Católica del 
Perú. Es decir, no hallaremos ni un solo estudio sistematizado, riguroso y globalizante que 
intente estudiar e interpretar la propuesta poética del colectivo Hora Zero como grupo. Más 
bien, los ensayos y las tesis se ocupan tangencialmente de las propuestas del colectivo y se 
centran en el estudio de la obra personal de Enrique Verástegui, Jorge Pimentel o Juan 
Ramírez Ruiz. Esto es, no hallamos ninguna tesis que ilumine esta propuesta poética que, 
para bien o para mal, irrumpió a inicios de la década del 70 y de alguna forma removió los 
cimientos del canon poético peruano de la segunda mitad del siglo pasado. Hasta el 
presente se ha sustentado una sola tesis sobre el grupo: la tesis de Raúl Jurado Párraga, 
titulado, La poesía peruana 1970-1976. Movimiento Hora Zero, que no ha sido publicado ni 
agrega ninguna idea novedosa sobre los tópicos y características ya conocidas. 
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     Las hipótesis que planteamos y buscaremos verificarlas en el siguiente estudio son las 
siguientes: 
1. Hora Zero como grupo poético desarrolla una poética populista; porque su 
propuesta lírica busca aprehender la realidad precarizada de una ciudad 
teƌĐeƌŵuŶdista; desde la peƌspeĐtiǀa de uŶ esĐƌitoƌ ͚siŶ eduĐaĐióŶ͛ Ǉ pƌoletaƌizado. 
2. Los primeros poemarios de Pimentel, Ramírez y Verástegui desarrollan 
fundamentalmente el tópico de la autorrepresentación del sujeto poeta, desde los 
prismas de la vitalidad cotidiana, con algunas incrustaciones culturalistas. Sin 
embargo, esta biografía que pretende representar al sujeto colectivo, urbano y 
popular se difumina en la intención para, finalmente, revelarse como una narrativa 
de las pequeñas épicas personales, donde el protagonista presume de su narcisismo, 
mesianismo y malditismo. 
3. Los manifiestos horazerianos expresan la búsqueda exacerbada de ganar un espacio 
en el precario canon poético peruano, en ese sentido, encajan en lo que Octavio Paz 
definía como la tradición de la ruptura. Y se perciben claramente como un grupo 
epigonal de tintes neovanguardistas y neorrománticos. 
 
     Este trabajo académico está dividido en seis capítulos: en el primero, titulado 
͞ApƌoǆiŵaĐióŶ a los ŵaŶifiestos de Hoƌa )eƌo͟, Ŷos pƌopoŶeŵos uďiĐaƌ a los ŵaŶifiestos 
de Hora Zero en el contexto de la historia de los manifiestos, para ello, organizaremos una 
secuencia cronológica de cómo este tipo de discurso se ha desarrollado desde su 
surgimiento en Europa, en el siglo XVII, hasta la aparición de los manifiestos de Hora Zero. 
También, indicaremos las influencias ideológicas y estéticas del que bebieron los jóvenes 
poetas para luego plasmar sus manifiestos. Asimismo, precisaremos sus acercamientos a la 
tradición poética de la ruptura (Octavio Paz dixit) y sus diferencias respecto a los postulados 
poéticos de las generaciones anteriores.  
     En el seguŶdo, ͞La poétiĐa hoƌazeƌiaŶa͟, nos ocuparemos en precisar los presupuestos 
poéticos del colectivo Hora Zero, entonces, para resolver estas búsquedas no apoyaremos 
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en las definiciones de poética desarrolladas por Aristóteles y Fernández Cozman. En esta 
perspectiva, en primer lugar, organizamos un diálogo metatextual con las distintas 
opiŶioŶes de estudiosos Ƌue se haŶ oĐupado de la ͚ poétiĐa hoƌazeƌiaŶa͛. EŶ seguida, a paƌtiƌ 
de las diversas posturas buscaremos precisar a qué se llama exactamente con el nombre de 
͚poeŵa iŶtegƌal͛. EŶ seguŶdo lugaƌ, señalaƌeŵos los tópiĐos Ƌue se deďeŶ desaƌƌollaƌ eŶ el 
teǆto líƌiĐo segúŶ el ͚poeŵa iŶtegƌal͛. EŶ teƌĐeƌ lugaƌ, detallaƌeŵos los ƌasgos foƌŵales Ƌue 
pƌopoŶe el ͚poeŵa iŶtegƌal͛ paƌa la diĐĐióŶ del poeŵa. EŶ Đuaƌto lugar, buscaremos definir 
la poétiĐa del ͚poeŵa iŶtegƌal͛. Y, fiŶalŵeŶte, desaƌƌollaƌeŵos los ĐoŶĐeptos de pƌosaísŵo 
y posmodernidad, para que en este marco cultural se intente ubicar los presupuestos 
aƌtístiĐos del ͚poeŵa iŶtegƌal͛. 
     En el tercero, ͞ El poema integral͟, oƌgaŶizaŵos el aƌŵazóŶ teóƌiĐo paƌa la iŶteƌpƌetaĐióŶ 
de los poemas. En esta perspectiva, nos proponemos abordar analíticamente cada poema 
desde los prismas de cinco niveles interpretativos. En primer lugar, nos apoyaremos en la 
pragmática literaria desarrollada por Ángel Luis Luján, quien resalta la idea que en todo 
poema se desarrolla una intención comunicativa; por lo tanto, es necesario, por un lado, 
segmentar el poema desde la óptica del enunciador y, por otro lado, precisar la 
participación de los interlocutores poemáticos en la comunicación lírica. En segundo lugar, 
nos ampararemos en las definiciones de la hermenéutica literaria desarrollada por Terry 
Eagleton, quien propone que la lectura atenta de un texto lírico debe desmenuzar en todos 
sus detalles el plano de la forma literaria. Entonces, desde esta perspectiva, hurgaremos en 
el tono, el ritmo, la altura, la intensidad o la textura del poema. En tercer lugar, con el afán 
de profundizar en el plano de la forma, sin descuidar el plano semántico del poema, 
hurgaremos en el campo figurativo del texto lírico. Para este fin, nos apoyaremos en la 
retórica textual de Stéfano Arduini. Así, a partir de esta propuesta analítica del lingüista 
italiano, buscaremos precisar todas las figuras literarias que se hallan en los libros 
horazerianos, que no solo evidencian el trabajo del tejido discursivo microtextual; sino, 
también, reflejan la cosmovisión del mundo representado. Y, por último, para indicar en 
todos sus detalles (los temas, los tópicos y los motivos) del mundo representado que se 
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configuran en el texto lírico analizado, nos apoyaremos en las categorías el referente 
percibido y el referente objetivo, desarrollados por Stéfano Arduini. 
     EŶ el Đuaƌto, ͞Pƌiŵeƌas apƌoǆiŵaĐioŶes a Kenacort y valium 10, de Jorge Pimentel, 
realizamos una lectura minuciosa, desde los prismas de cinco niveles interpretativos de tres 
teǆtos ƌepƌeseŶtatiǀos de este poeŵaƌio: ͞ViĐeŶte AleǆaŶdeƌ ƌeĐoďƌado eŶ ϭϵϲϵ de los 
años y días de 1957 y los que significó en mi carácter huidizo terco como la consistencia de 
la sal͟, ͞La Điudad de ŶoĐhe Ǉ de día͟ Ǉ ͞“iŶfoŶía de MaƌleŶe͟. En el quinto, ͞Pƌiŵeƌas 
aproximaciones a Un par de vueltas por la realidad, de Juan Ramírez Ruiz, con el mismo 
armazón interpretativo que abordamos los textos de Pimentel, analizamos tres poemas 
ƌepƌeseŶtatiǀos del poeta ĐhiĐlaǇaŶo: ͞Julio Polaƌ͟, ͞El úŶiĐo aŵoƌ posiďle eŶtƌe uŶa 
estudiaŶte eŶ la aĐadeŵia de deĐoƌaĐióŶ Ǉ aƌtesaŶía Ǉ uŶ poeta latiŶoaŵeƌiĐaŶo͟ Ǉ ͞UŶ paƌ 
de vueltas por la realidad͟. Y, eŶ el seǆto, ͞Pƌiŵeƌas apƌoǆiŵaĐioŶes a En los extramuros del 
mundo, de EŶƌiƋue Veƌástegui͟, aŶalizaŵos tƌes teǆtos eseŶĐiales de esta ópeƌa pƌiŵa del 
poeta ĐañetaŶo: ͞Pƌiŵeƌ eŶĐueŶtƌo ĐoŶ Lezaŵa͟, ͞“i te Ƌuedas eŶ ŵi país͟ Ǉ ͞“alŵo͟. 
     En suma, la propuesta del colectivo Hora Zero levantó una serie de olas de entusiasmo, 
controversias, debates, ninguneos y trifulcas simbólicas. Por lo tanto, su mayor aporte en 
el desarrollo del precario canon poético de nuestro país se halla en la generación de un 
movimiento de interés por observar, leer y conocer el panorama de la lírica peruana de la 
década del 60 y del 70. Así, ese entusiasmo motivó la participación de muchos jóvenes 
aficionados a la poesía, quienes se movilizaron enseñando sus primeros escritos o, 
sencillamente, como lectores, dándole vida a ese micro espacio  del campo de la literatura 
que en la perspectiva del campo del poder no tiene prácticamente existencia alguna 
Entonces, en este entorno invisible, los caminos expuestos por los poetas horazerianos 
alcanzaron cierta notoriedad; sin embargo, se revelan  como propuestas epigonales de la 
gran tradición de la poesía peruana y latinoamericana. Ahora, nosotros buscamos abordar 
en todos los niveles posibles de interpretación los primeros trabajos del colectivo Hora Zero, 
en consecuencia, este acercamiento demuestra nuestro interés por conocer en todos sus 
detalles el desarrollo de la poesía peruana de la década del setenta. Sin embargo, no 
creemos que se haya agotado la lectura ni la interpretación de estas propuestas de Juan 
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Ramírez y compañía con nuestro estudio. Por último, quisiéramos finalizar esta 
presentación agradeciendo, en primer lugar, a mi familia que me apoyó en todo momento 
en el trajinar sinuoso y arduo de esta investigación y su posterior redacción; en segundo 
lugar, deseo agradecer a mi asesor de esta tesis, Dorian Espezúa Salmón, quien en todo 
momento me motivó y orientó en todos sus detalles en el desarrollo del día a día de esta 
investigación. 
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1.1. La historia del manifiesto 
    En este subtema organizaremos una historia del manifiesto: desde sus formas 
precursoras hasta la aparición del manifiesto de Hora Zero. Ahora, el manifiesto siempre se 
ha caracterizado por ser un documento donde una persona o colectividad declara una serie 
de posturas ideológicas en un entorno de toma de posesión personal o grupal. Pacheco 
;ϮϬϬϲͿ señala Ƌue el ŵaŶifiesto Đoŵo géŶeƌo ƌetóƌiĐo apaƌeĐe eŶ el siglo XVI ͞ĐuaŶdo se 
usaba en el contexto del código de caballerías; se sugería como un texto escrito en prosa 
en el que el caballero se dirigía a todas las personas para librarse a uno mismo de 
aĐusaĐioŶes͟ ;pp. ϱϯ-54). Estas primeras formas del manifiesto, en un inicio se denominaba 
indistintamente declaración o manifiesto; sin embargo, quedó totalmente aclarada la 
definición. 
[En] 1644 que la declaración o manifiesto a los estados y aliados de Hungría –en el que 
Georg Rákoczi I, príncipe de Transilvania, justificaba los avances armados de sus tropas 
en defensa de los protestantes de Hungría- sepaƌó la ͚deĐlaƌaĐióŶ͛ del ͚ŵaŶifiesto͛, 
ƋuedaŶdo paƌa [el ŵaŶifiesto] la faŵa de ͚espaĐio teǆtual eŶ el Đual se aƌtiĐula uŶa 
postura política excéntrica o alternativa a aquella que está en el poder (Íbidem, p. 54). 
    En efecto, desde su forma precursora el manifiesto se ha mostrado como un discurso de 
ruptura respecto al orden establecido. Asimismo, su génesis está entroncado al tema 
político; pero, curiosamente la delgada línea de cambio del manifiesto de contenido político 
al manifiesto artístico emergió con el Manifiesto del Partido Comunista de Friedrich Engels 
y Karl Marx. Este manifiesto canónico apareció por primera vez en enero de 1848 en 
Londres, publicado en forma de folleto Ǉ esĐƌito eŶ aleŵáŶ. Este ŵaŶifiesto eŵpieza: ͞UŶ 
faŶtasŵa ƌeĐoƌƌe Euƌopa: el faŶtasŵa del ĐoŵuŶisŵo͟ ;p. ϯϭͿ. Así, esta afiƌŵaĐióŶ es uŶa 
heƌŵosa ŵetáfoƌa doŶde se puede iŶteƌpƌetaƌ el ǀoĐaďlo ͚faŶtasŵa͛ o ͚espeĐtƌo͛ ;eŶ otƌas 
traducciones) como equivalente a una novedosa ideología que ya envuelve como un 
torbellino invisible al pensamiento caduco que aún prevalecía en la vieja Europa. Entonces, 
que un texto de diáfanas tintas políticas se haya elaborado con una metáfora central hace 
que surja un destello de valor artístico. Significaba, pues, que un texto ideológico se podía 
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redactar no solo con clara posición de las ideas, sino, también, con una elaboración bella a 
nivel del lenguaje. 
     Pacheco (2006) al referirse al manifiesto literario lo define Đoŵo ͞el eŶĐueŶtƌo de la 
eǆhoƌtaĐióŶ del disĐuƌso polítiĐo ĐoŶ el disĐuƌso de la pƌeĐeptiǀa aƌistotéliĐa͟ ;p. ϱϰͿ. EŶ 
esta perspectiva, el manifiesto siempre estará asociado a una postura política incluso en el 
plano artístico. Además, su asociación con la obra de Aristóteles tiene que ver con las 
categorías que desarrolla este en su Retórica, donde se puede ubicar plenamente al 
manifiesto como un discurso retórico. Ahora, en el plano de los manifiestos estrictamente 
literarios se puede considerar como uno de los textos fundacionales al Prólogo de Cromwell. 
Escrito teórico de gran importancia que Víctor Hugo da a la imprenta en 1827. Esta 
fecha sorprende al observador superficial por lo tardía; en efecto, en 1827 el 
romanticismo había ganado ya la batalla en diversos terrenos del arte y la literatura al 
viejo y forzado escolasticismo dictado dos siglos atrás por los hombres de estado de 
Luis XIV (De Saint Denis, 1971, p. 7).  
     Este manifiesto romántico defendía la posición de la dramaturgia romántica ante el 
conflicto neoclasicismo/romanticismo. Si bien a nivel de la narrativa y de la poesía ya se 
había impuesta la estética romántica; por ejemplo, con los bardos lakistas (William 
Woedworth (1770-1850), Samuel Taylor Coleridge (1770-1834) y Robert Southey (1774-
1843) en Gran Bretaña o con Francois-René de Chateaubriand (1768-1848) en Francia. El 
conflicto rondaba todavía en el teatro y es con este prólogo que el autor de Los miserables 
zanja las diferencias entre la estética del teatro romántico con respecto al teatro que había 
impuesto Boileau para deleite del Rey Sol. 
    Entonces, en el siglo XIX los manifiestos literarios alcanzan un desarrollo sostenido. Así, 
después del manifiesto romántico, vienen las propuestas estéticas del simbolismo y del 
parnasianismo. Sin embargo, con la llegada del siglo XX surge el vanguardismo y con este 
alcanza su prosperidad el manifiesto. En esta ruta de las innovaciones, los manifiestos 
literarios suplen al arquetipo del manifiesto comunista. En este contexto, irrumpe explosivo 
Fondaziene e Manifesto del Futurismo eŶ ϭϵϬϵ, Ƌue ͞ŵaƌĐa uŶa líŶea de ƌuptuƌa eŶ el aƌte 
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y en la literatura contemporánea que será continuada por todos los movimientos 
ǀaŶguaƌdistas͟ ;“olaŶas, ϮϬϭϭ, p. ϯͿ. Filippo Toŵassi MaƌiŶetti, eǆégeta del ŵaŶifiesto 
futurista, propone como novedad hacer estallar el material poético legado por la tradición 
con composiciones de palabras en libertad donde prima la dialéctica silencio/ruido (Íbidem, 
p. 3).  
    Después del futurismo italiano, el siguiente manifiesto importante surge en 
LatiŶoaŵéƌiĐa de la ŵaŶo de ViĐeŶte Huidoďƌo. Así, lo sostieŶe Hugo VeƌaŶi ;ϭϵϵϬͿ: ͞Los 
postulados eseŶĐiales de su estétiĐa estáŶ esďozados eŶ su teŵpƌaŶo ŵaŶifiesto ͚Noŵ 
“eƌǀiaŵ͛, leído eŶ el AteŶeo de “aŶtiago eŶ ϭϵϭϰ͟ ;p. ϯϯͿ. Es Đierto que en muchos puntos 
de la nueva estética vanguardista el autor de Altazor se anticipó a algunas poéticas de matriz 
europea. Por lo tanto, este documento inicial se irá ampliando en los siguientes manifiestos 
que irá publicando Huidobro donde va exponiendo la teoría creacionista que alcanzará su 
plenitud con su emblemático poema Altazor. 
    En palabras de Fernández Retamar es con la generación vanguardista que los manifiestos 
se convierten en un género literario (Verani, 1990, p. 33). En esta perspectiva, es digno de 
resaltar la presencia del poeta peruano, Alberto Hidalgo, quien en su Panoplia lírica (1917) 
pƌopoŶe su ĐoŶĐieŶĐia estétiĐa de ŵaƌĐado saďoƌ futuƌista. EŶ ͞su poeŵa ͚La Ŷueǀa poesía: 
ŵaŶifiesto͛ eǆhoƌta a ĐaŶtaƌ el diŶaŵisŵo de la Ŷueǀa Đivilización (el maquinismo, la 
ǀeloĐidad, la ǀiƌilidadͿ: ͚ Dejeŵos Ǉa los ǀiejos ŵotiǀos tƌasŶoĐhados/ i ĐaŶteŵos al MúsĐulo, 
a la Fueƌza, al Vigoƌ […]͟ ;Íďideŵ, p. ϮϳͿ. Más taƌde, el poeta aƌeƋuipeño deŶoŵiŶaƌá a su 
propuesta poética el Simplismo. 
    Tristan Tzara toma parte activa en las célebres veladas del mítico Cabaret Voltaire donde 
tendrá su partida de nacimiento el grupo Dada. En efecto, en su primera obra La primera 
aventura celeste del señor Antipirina (1916), el poeta francés de origen rumano ya 
planteaba las características esenciales del dadaísmo. Pero, será con la difusión del 
Manifiesto Dada en 1918 que el dadaísmo se presentará ante el mundo como una nueva 
escuela vanguardista donde se recusa toda estructura de jerarquía social, los géneros se 
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relativizan y al arte se le da un valor de espectáculo. Así, pues, Tzara emerge como una voz 
sinónimo de inconformismo y provocación:  
                         Para lanzar un manifestó es preciso querer A.B.C., fulminar contra 1, 2, 3, 
impacientarse y aguzar las alas para conquistar y esparcir a grandes y pequeños a, b, c, 
firmar, gritar, jugar, arreglar la prosa a manera de evidencia absoluta, irrefutable, 
probar su nos plus ultra y mantener que la novedad se asemeja a la vida así como la 
última aparición de una cocotte prueba la existencia de Dios (Tzara, 1999, p. 11).  
    Ahora, sería España la cuna del ultraísmo donde este se constituye como una escuela 
vanguardista ancla entre Europa y Latinoamérica, pues tuvo integrantes de uno y otro 
bando geográfiĐo. ͞MaƌǇ AŶŶ Caǁs ĐoŶsideƌa al ultƌaísŵo solaŵeŶte ͚uŶa ƌeǀeƌeŶĐia 
ModeƌŶista a las ǀaŶguaƌdias͛, su ŵaŶifiesto, Đoŵpuesto eŶ ϭϵϭϴ Ǉ puďliĐado eŶ ϭϵϮϭ͟ 
(Pacheco, 2006, p. 55). Uno de los conspicuos integrantes del ultraísmo en España fue 
Guillermo La Torre y en Latinoamérica, Jorge Luis Borges. En definitiva, los postulados 
ultraístas no precisaron con claridad sus diferencias con el resto de la poesía vanguardista. 
El genial ciego argentino incidía en el empleo de la metáfora como esencia del ultraísmo, 
pero no señaló un rasgo más original con respecto a las demás escuelas poéticas. 
    Si bien es importante llamar la atención sobre el estridentismo mexicano como uno de 
las escuelas vanguardistas más notables de esta parte del mundo por su impronta social. 
Pues, ͞utilizó ͚uŶ leŶguaje de solidaƌidad ĐoŶ la Đausa oďƌeƌa o ĐaŵpesiŶa de MéǆiĐo͛, peƌo 
su defeŶsa de los ideales de Đaŵďio soĐial ͚soŶ pƌoduĐtos ŵás de afáŶ de ƌeďeldía Ǉ 
suďǀeƌsióŶ Ƌue a uŶa adhesióŶ ƌazoŶaďle de pƌiŶĐipios Ǉ ŵétodos ŵaƌǆistas͟ ;Pacheco, 
2006, pp. 56-57). Es cierto que los manifiestos estridentistas expresan algunas 
exclamaciones populistas, pero en ningún caso fue una búsqueda militante y de acción 
concreta.  
    En ese sentido, fue el surrealismo (1924) de André Bretón el movimiento que más se 
interesó por el enfoque social. Esto es, el surrealismo no solo se interesó por la novedad 
estética, sino, también, por la situación de vida del hombre del siglo XX. Esta postura del 
poeta francés habría nacido con una visita que realizó a MéǆiĐo. ͞La Đaƌta-manifiesto 
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proponía la creación de una especie de Federación Internacional en contra de la opresión 
de los aƌtistas ƌusos ďajo el ƌégiŵeŶ de “taliŶ͟ ;PaĐheĐo, ϮϬϬϲ, p. ϱϳͿ.  Ahoƌa, es iŵpoƌtaŶte 
resaltar que fue el surrealismo la escuela vanguardista que más influyó en los distintos 
movimientos vanguardistas del mundo. Los postulados surrealistas que sostienen que el 
arte debía nutrirse del autoinconciente  y expresarse bajo la forma de un caos lingüístico 
trastocaron la creación literaria en todos los géneros literarios. De ese modo, el chamán 
Bretón se erigió en un nuevo papa de la religión vanguardista. 
    En el caso peruano, es cierto que el poeta Alberto Hidalgo tempranamente ubicó al Perú 
en la novedad de la publicación de los manifiestos; sin embargo, fue José Carlos Mariátegui 
quien desarrolló una sostenida divulgación de las propuestas estéticas de talante 
vanguardista en su revista Amauta. En esta misma línea, de propagación de los postulados 
vanguardistas destaca la presencia de Magda Portal. Así, esta poeta publica una serie de 
pequeñas revistas experimentales tanto en su forma como en su contenido. 
De las revistas que fundó Portal, Trampolín-Hangar-Rascacielos-Timonel 
representa una innovación estética sin precedentes. Sus fundadores, Magda 
Portal y Serafín Delmar, incitan a la renovación con la publicación de esta revista 
experimental presentada en tan solo un pliego de papel a color doblado en 
cuatro (Gonzales Smith, 2007, p. 86).  
    Es notable, entonces, cómo Portal libró una batalla en dos frentes: el ideológico y el 
literario mediante estos manifiestos como también con su poesía. Asimismo, en esta misma 
línea de revindicar al Perú auténtico, también resalta la participación del grupo Orkopata, 
impulsado por los hermanos Alejandro y Arturo Peralta. Este grupo originario de Puno 
difunde sus proclamas y manifiestos en su revista Boletín Titikaka. En suma, en el Perú, 
también, tuvo un gran desarrollo la fiebre de publicar manifiestos, donde cada quien 
proponía su pensamiento estético de nuevo cuño; en muchos casos mezclado con sus 
respectivas posiciones ideológicas. Este hecho nos confirma la consolidación de una 
tradición: la publicación de manifiestos vanguardistas como parte de nuestra 
institucionalidad literaria. 
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    En suma, está confirmada la década del 20 como el decenio donde alcanzó la plenitud de 
su desarrolla el género manifiesto, tanto en Europa como en Latinoamérica. En las décadas 
posteriores aparece uno que otro movimiento de vanguardia tardía, en gran medida de 
naturaleza efíŵeƌa Ǉ aŶaĐƌóŶiĐa. ͞ La ŵaǇoƌía soŶ posteƌioƌes a los años ĐiŶĐueŶta. Noŵďƌes 
como vedrinismo, diapolismo, postumismo, versolibrismo, los sorprendidos, agorismo, 
poeticismo –de cierta importancia literaria-, se confunden con vanguardias trasnochadas 
ĐoŶteŵpoƌáŶeas Ƌue auŶ hoǇ día fuŶĐioŶaŶ ĐoŶ ƌelatiǀa salud͟ ;PaĐheĐo, ϮϬϬϲ, p. ϱϴͿ. EŶ 
este punto, es bueno destacar la presencia del irreverente poeta Nicanor Parra, quien 
puďliĐó su faŵoso poeŵa ͞MaŶifiesto͟, doŶde ŵuǇ a su estilo se plaŶtea uŶa seƌie de 
características de su propuesta antipoética.  
    Entonces, en esta tradición del género manifiesto ya asentada con claridad y suficiencia 
en la institución literaria mundial, aparece los manifiestos del movimiento Hora Zero, en los 
inicios de la década del ϳϬ. Así, el pƌiŵeƌo de ellos se puďliĐaƌá ĐoŶ el Ŷoŵďƌe ͞Palaďƌas 
uƌgeŶtes͟ eŶ Liŵa, el año ϭϵϳϬ. Este pƌiŵeƌ teǆto está fiƌŵado poƌ los poetas Joƌge 
Pimentel y Juan Ramírez Ruiz. Se sabe que este manifiesto que funda el movimiento Hora 
Zero circuló en forma de un folleto mimeografiado. Ahora, de alguna manera hemos 
trazado un mapa de la historia del manifiesto, no en stricto sensu, sino como un panorama 
que nos permita ubicar a los manifiestos horazerianos. En esta perspectiva, de desentrañar 
textualmente estos manifiestos, en primer lugar, buscaremos definir el concepto 
͚ŵaŶifiesto´. Paƌa ello, Ŷos aŵpaƌaƌeŵos eŶ las Đategoƌías Ƌue pƌopoŶeŶ Caƌlos MaŶgoŶe, 
Jorge Warley (1994), Iria Sobrino Freire (2005) y Viviana Gelado (2008). En segundo 
momento, nos ocuparemos del discurso manifiesto como un ejemplo de producción 
cultural en el campo literario. En esta búsqueda de precisar el papel que juega el discurso 
manifiesto en el entramado dinámico del campo del poder, utilizaremos las categorías que 
propone Pierre Bourdieu en Las reglas del arte. Así, utilizaremos categorías como habitus, 
campo, nomus, entre otros. Donde después de las precisiones teóricas, los ejemplificaremos 
con el caso del manifiesto de Hora Zero. En tercer momento, desde las categorías de la 
retórica y de la pragmática desmenuzaremos este manifiesto, tanto en el plano de la res 
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como de la verba. Y, por último, ubicaremos la postura de Hora Zero en la tradición de la 
ruptura desarrollado por Octavio Paz. 
 
1.2. Una definición del manifiesto  
    EŶ uŶ pƌiŵeƌ ŵoŵeŶto, MaŶgoŶe Ǉ WaƌleǇ ;ϭϵϵϰͿ sostieŶeŶ: ͞El ŵaŶifiesto es liteƌatuƌa 
de Đoŵďate […]. Es liteƌatuƌa eŶ taŶto pƌesupoŶe la utilizaĐióŶ de ƌeĐuƌsos foƌŵales ŵás o 
menos establecidos. Es de combate porque se construye de una necesidad de intervención 
púďliĐa͟ ;p. [ϵ]Ϳ. EŶ efeĐto, el ŵaŶifiesto Đoŵo todo disĐuƌso está ĐoŶstituido poƌ dos 
elementos fundamentales: una verba que vendría a ser una estructura discursiva de 
estructura formal específica y una res, un contenido temático confrontacional. En esta 
perspectiva, el manifiesto pertenece al género discursivo porque en este se articulan unos 
usos sociales del sistema lingüístico. Ahora, este tipo de discurso se presenta, en todos los 
casos por escrito, constituyéndose en palabras de Bajtín en un caso de discurso secundario 
o Đoŵplejo, ͞pƌopios de uŶ ŵuŶdo soĐial Ǉ Đultuƌal ŵás desaƌƌollado͟ ;MaŶgoŶe Ǉ WaƌleǇ, 
p. 14). Entonces, si admitimos al manifiesto como un texto propio del género discursivo 
debemos enfatizar su característica esencial: su matriz dialógica donde se evidencia la 
participación de enunciador y destinatario. Así, pues, el manifestó es un enunciado 
ĐlaƌaŵeŶte suďjetiǀizado eŶ uŶ eŶtoƌŶo soĐial doŶde ͞supoŶe uŶ loĐutoƌ Ƌue seleĐĐioŶa 
valorativamente ciertos recursos lingüísticos, en función de un objeto temático y de un 
destiŶataƌio Ƌue el pƌopio disĐuƌso pƌefiguƌa͟ ;ïďideŵ, p. ϭϲͿ.  
    Gelado (2008), siguiendo las ideas de Marc Argenot, ubica al manifiesto en el género 
demostrativo junto al panfleto y a la polémica por ser discursos que comparten la concisión 
y el carácter de interpelación.  
En ese sentido, son características funcionales comunes a estos tres géneros: la toma 
de posición de su(s) signatario(s); el consecuente requerimiento frente al público de 
adherir o de explicitar el desacuerdo; el cariz perfomativo del discurso, que significa la 
asunción de un riesgo y expresa un juramento o promesa por parte del (los) 
signatario(s); y la presencia de momentos agonísticos o refutativos (p. 649).  
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    Estas afirmaciones de Gelado ubican al manifiesto en el campo de la retórica, en ese 
sentido se indica su pertenencia específica al género demostrativo. Sin embargo, no se 
contradice con las propuestas de Mangone y Warley, pues el género discursivo fue 
desarrollado por Bajtín y sus seguidores a partir de los postulados de la Retórica clásica.  
    Después de detallar la ubicación del manifiesto dentro de la tipología de los discursos 
soĐiales Đoŵo uŶ eŶuŶĐiado pƌopio del géŶeƌo disĐuƌsiǀo, MaŶgoŶe Ǉ WaƌleǇ defiŶeŶ ͞[al] 
manifiesto como un escrito en el que se hace pública una declaración de doctrina o 
pƌopósito de ĐaƌáĐteƌ geŶeƌal o ŵás espeĐífiĐo͟ ;p. ϭϴͿ. EŶ efeĐto, eŶ uŶ ŵaŶifiesto se 
desarrolla una representación de determinados valores, donde un portavoz amparado en 
un poder que le ha conferido un grupo plantea una toma de posesión con respecto a una 
postura ideológica, cultural o artística. Toda esta representación se organiza en un espacio-
tiempo histórico. Ahora, como su línea de acción es la toma de posición siempre se ubicará 
en un espacio bélico, de enfrentamientos, próximo al discurso militar. 
    Sobrino Freire (2002), por su parte, se preocupa por ubicar al manifiesto en el dinamismo 
de campo de producción cultural donde este tipo de discurso revela explícitamente su 
participaĐióŶ eŶ la ĐoŶfiguƌaĐióŶ del ƌepoƌtoƌio Đultuƌal Ǉ del podeƌ. Así, ͞uŶ ŵaŶifiesto, Ǉa 
sea político, filosófico o estético, no podrá interpretarse al margen del contexto histórico 
Ƌue ĐoŶdiĐioŶa su pƌoduĐĐióŶ, su ƌeĐepĐióŶ, su seŶtido͟ ;p. ϮͿ. Desde luego, este tipo de 
discursos se desarrollan en medio de la efervescencia de las interrelaciones de los grupos 
sociales en constante pugna por un espacio de dominio o de hacerse visible en un reportorio 
vigente. 
    Asimismo, Sobrino Freire resalta la existencia de dos tipos de manifiesto en cualquier 
repertorio vigente: un manifiesto de oposición y otro de imposición.  
[Donde] el manifiesto de oposición es producto de un proceso de evolución histórica, 
a través del cual este tipo de discurso se va apropiando de la denominación y 
desplazando, al mismo tiempo, a la otra modalidad, el manifiesto de imposición que, 
paradójicamente, fue la primera en aparecer (p. 4).  
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    Entonces, estos discursos revelan la perenne pugna entre lo nuevo y lo antiguo, donde el 
primero subraya claramente una identidad novedosa en desmedro del segundo, ya en 
desuso o caducidad. También, esta dinámica revela una existencia relativa de estos 
discursos que en resumidas cuentas se guían por la vía inequívoca de la dialéctica del 
cambio perenne. 
    Ahora, en este espacio político, filosófico o cultural donde se desenvuelven dos posturas 
en constante antagonismo donde uno busca sustituir, anular, controlar o invertir al otro, el 
manifiesto denota una doble postura que se nutren entre sí. Por una parte, desarrolla una 
conciencia de pertenencia a un espacio; por otro, propone una intención de intervención 
en el espacio en conflicto.  
                       [Por lo tanto], esta [doble] intervención puede pretender dos objetivos: la 
conservación de determinadas normas (por medio de un acto de adhesión a los 
establecido y/o de oposición a lo nuevo) o la modificación de las mismas (por medio de 
un acto de oposición a lo establecido y/o de adhesión a los nuevo) (ïbidem, pp. 8-9).  
    En esta explicación queda claro que el manifiesto de imposición se ubica del lado del 
poder; en cambio, el manifiesto de oposición se yergue como un discurso enfrentado al 
poder. Asimismo, se evidencia que el manifiesto se ufana de su participación pública, 
abierta, notoria en el espacio vivo de la sociedad. Y es en esta dinámica de producción 
cultural que Pierre Bourdieu sitúa al discurso manifiesto en el subcampo de producción 
restringida porque este se caracteriza por su carácter normativo que necesariamente se 
dirige a otƌo;sͿ, a sus ͚paƌes͛, deŶtƌo del ĐoŶteǆto de Đaŵpo de pƌoduĐĐióŶ Đultuƌal. 
    Al aŵpliaƌ su estudio soďƌe el ŵaŶifiesto, Gelado ĐoŶsideƌa a este disĐuƌso ͞oďƌa de 
vanguardia por excelencia, en la medida en que articula una propuesta estética crítica (el 
aŶtiaƌteͿ Ǉ es, al ŵisŵo tieŵpo, pƌaǆis ;gesto poléŵiĐo Ǉ ĐoŶtestataƌioͿ͟ ;Ïďideŵ, p. ϲϱϬͿ. 
EŶ ese seŶtido, se defiŶe, taŵďiéŶ, al ŵaŶifiesto Đoŵo uŶ ͚aƌte de la ŶegaĐióŶ͛, pues el 
objetivo primordial de este discurso es tomar el lugar del otro, o desplazarlo o anularlo. Así, 
el manifiesto romántico propone desplazar al arte neoclásico; o los manifiestos futuristas 
italianos buscaron anular el arte decimonónico. 
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     Resumiendo, el manifiesto se define como un discurso en gran medida breve, 
esencialmente escrito, de espíritu confrontacional, donde un enunciador claramente 
identificado, quien se ubica en el campo opuesto al poder, se dirige a un locutorio 
específico. Además, en esa dinámica de tensiones explicita un programa beligerante con el 
afán de conquista de un poder simbólico, el dominio político y la hegemonía estética dentro 
del campo social y público, en un espacio y tiempo histórico precisos. 
Elementos básicos de un discurso manifiesto 
a. El enunciador: este emisor se autorrepresenta como una voz de identidad colectiva 
que espectaculariza su lugar de enunciación. Además, expresa con claridad su 
postura belicista y su búsqueda de legitimización en desmedro de la postura ligada 
al poder vigente. 
 
b. El destinatario: en el caso de la recepción de todo discurso manifestario, el 
alocutorio no surge por inercia o como parte de cualquier comunicación. Más bien, 
el receptor es instalado por el enunciador, esto es, el emisor crea con alevosía y 
ventaja, no a un clásico receptor, sino a su contendiente digno de la furia de su toma 
de posesión. En esta perspectiva de precisar la participación del destinatario, 
Margone y Warley señalan que el enunciador del discurso manifiesto propone la 
participación dinámica de tres destinatarios polifónicos: el prodestinatario, el 
contradestinatario y el paradestinatario. El primero denominado el destinatario 
positivo comparte un mismo colectivo de identificación con el enunciador, que se 
presentan con un nosotros inclusivo. El segundo, el destinatario negativo, es el 
verdadero conteŶdieŶte, a ƋuieŶ se ĐoŶsideƌa Đoŵo el ͚ƌiǀal͛ Ƌue deďe seƌ aŶulado. 
Y, el tercero, es el destinatario neutral, o sea, el receptor no mencionado 
directamente por el enunciador que, sin embargo, se halla en el contexto público de 
la comunicación. En este caso, el enunciador busca ganarse con su postura a su 
causa persuasiva. (pp. 62-63). 
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c. La enunciación: el conjunto de enunciados que configura un discurso de 
confrontación con respecto a una idea inmediatamente anterior, al que se considera 
de una noción anticuada, obsoleta, arcaica. Así, la nueva propuesta ideológica se 
yergue como una tesis novedosa, modernizadora, revolucionaria y renovadora. 
 
1.3 La trayectoria ideológica y cultural de Hora Zero 
 
1.3.1 El campo de Bourdieu 
 
    Para Pierre Bourdieu, las relaciones sociales de los seres humanos se desarrollan 
en una perenne pugna por posicionarse en un espacio de dominio. De esa manera, 
un individuo o grupo se hará dueño del poder y desde esa posición buscará tomar el 
control de las aspiraciones, preferencias, gustos o sueños de otros individuos o 
grupos humanos. En este afán de sistematizar el eterno conflicto en la cual vive el 
hombre, Bourdieu propone la categoría campo. 
 
El campo es una red de relaciones objetivas (de dominación o subordinación, de 
complementariedad o antagonismo, etc.) entre posiciones: por ejemplo, la que 
corresponde a un género como la novela o a una subcategoría como la novela 
mundana, o, desde otro punto de vista, la que identifica una revista, un salón o 
un cenáculo como los lugares de reunión de productores (Bourdieu, 1995, p. 
342). 
 
    En suma, esta categoría campo es útil para intentar comprender el 
funcionamiento de las interrelaciones humanos en sus diversos aspectos. Por ello, 
se divide, verbigracia, en campo de poder, campo económico, campo político o 
campo cultural, entre otras posibilidades. Y dentro de esta variedad de campo, 
sobresale el campo de poder que se define como el espacio-eje de las diversas 
relaciones de fuerza entre agentes o instituciones que cuentan con el suficiente 
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capital necesario para ocupar posiciones dominantes en los diferentes campos, 
principalmente en el campo económico y cultural. 
 
    En efecto, el campo de poder se erige como la clase de campo principal que 
domina a los otros campos, por ejemplo, al campo cultural donde se halla el campo 
literario. Entonces, el campo de poder se constituye en un espacio macrocosmos 
que envuelve a los otros espacios microcosmos. Sin embargo, dentro de la variedad 
de los espacios microcosmos no todos son iguales ni se presentan con la misma 
preponderancia. Y dentro de cada espacio microcosmos puede hallarse otro espacio 
más pequeño de microcosmos.  
 
    Así, por ejemplo, dentro del campo cultural resalta el campo literario; y dentro de 
este, puede ubicarse el campo de la poesía. Esta aparente pendiente de 
microcosmos infinita nunca se queda en una postura de inamovilidad. Más bien, su 
eterno dinamismo revoluciona las relaciones de inclusiones y exclusiones, donde un 
sujeto o grupo que se hallaba en un diminuto espacio de microcosmos de pronto 
puede ubicarse en un espacio mayor de microcosmos. Incluso, irrumpiendo desde 
un espacio microcosmos puede llegar a tomar el espacio del macrocosmos, es decir, 
el campo del poder. Entonces, este concepto de campo de Bourdieu se presenta 
para nuestro interés de abordar los manifiestos de Hora Zero como una categoría 
muy útil para intentar desmenuzar sus propuestas por ubicarse en un espacio del 
canon poético. En esta búsqueda de comprender los postulados de Hora Zero nos 
interesa conocer al detalle los conceptos de campo literario y habitus, propuestos 
por el sociólogo francés. 
 
1.3.1.1 El campo literario 
 
    La obra literaria está constituida por matrices externas e internas. Así, por un lado, 
está constituida por sus características intrínsicas como discurso literario; por otro, 
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siempre estará influenciado por un contexto histórico, ideológico, social, económico 
Ǉ Đultuƌal. Poƌ ello, ͞Bouƌdieu ĐoŶsideƌa Ƌue uŶ estudio de la Đultuƌa Ǉ, desde luego, 
de la literatura debe darles igual importancia a los elementos intratextuales y 
extratextuales porque solo así el proceso de análisis e interpretación de la obra 
liteƌaƌia seƌá Đoŵpleta͟ ;)úñiga, 2017, p. 28). 
 
    Los agentes que se interrelacionan en el campo literario son los escritores, los 
editores y los críticos. Cada grupo se caracteriza por su propia particularidad, sin 
embargo, ninguno de ellos posee plena autonomía. El grupo de escritores no puede 
imponerse al de los editores o a los críticos y viceversa: ya que son homólogos uno 
de otƌo. ͞ Poƌ esta ƌazón Bourdieu habla de las relaciones parciales objetivas, porque, 
aunque no se reconozca abiertamente que existen homologías estructurales entre 
todos los Đaŵpos […] se ƌeǀelaŶ, de foƌŵa ŵás o ŵeŶos Đlaƌa, uŶas pƌopiedades 
Đoŵpaƌtidas͟ ;)úñiga, 2017, p. 31). Efectivamente, entre estos agentes existe una 
convivencia necesaria, pues, se interrelacionan por complementariedad aun en la 
perspectiva de aparente o supuesta oposición. 
 
    Por otro lado, Bourdieu considera que la ciencia de las obras culturales presenta 
tres operaciones fundamentales que configuran su presencia en el entorno social 
que captaŶ. ͞EŶ pƌiŵeƌ lugaƌ, el aŶálisis de la posiĐióŶ del Đaŵpo liteƌaƌio eŶ el seŶo 
del Đaŵpo del podeƌ, Ǉ de su eǀoluĐióŶ eŶ el deĐuƌso del tieŵpo͟ ;Bouƌdieu, 1995, 
p. 318). Es decir, es pertinente señalar la posición del campo literario en su pugna 
eterna con el campo del poder. Donde este último domina al primero, pero, el 
campo literario siempre se ha rebelado o vendido caro su subalternidad. En ese 
sentido, a lo largo del tiempo, el literato ha luchado por un espacio de poder, aun 
en desventaja o en las peores condiciones de enfrentamiento. 
 
En segundo lugar, el análisis de la estructura interna del campo literario, universo 
sometido a sus propias leyes de funcionamiento y de transformación, es decir la 
estructura de las relaciones objetivas entre la posición que en él ocupan 
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iŶdiǀiduos o gƌupos situados eŶ situaĐióŶ de ĐoŵpeteŶĐia poƌ la legitiŵidad […] 
(Bourdieu, 1995, p. 318).  
 
    En esta segunda operación, resalta el conflicto entre los mismos miembros de la 
comunidad del campo literario. Así, en el siglo XIX la pugna entre los escritores 
románticos y realistas alcanzó notoriedad. Esta pugna, se desarrolla muchas veces, 
sin miramientos ni consideraciones, por alcanzar reconocimiento público y 
desplazar de su estatus al contrincante. 
 
    La últiŵa opeƌaĐióŶ Ƌue aĐtúa eŶ el Đaŵpo liteƌaƌio ǀieŶe a seƌ ͞el aŶálisis de los 
habitus de los ocupantes de estas posiciones, es decir, los sistemas de disposiciones 
que, al ser el producto de una trayectoria social y de una posición dentro del campo 
literario, encuentran en esa posición una ocasión más o menos propicia para 
actualizarse (Bourdieu, 1995, p. 318). En esta última perspectiva, el escritor busca 
ganar un estatus como líder, modelo, paradigma o genio. Este posicionamiento se 
da a partir de una trayectoria social más su prestigio como creador. Sin embargo, 
este posicionamiento no es mecánico ni automático, sino el escritor se somete a la 
lucha por ganar un lugar en el poder, permanecer en él y alcanzar reconocimiento 
social.  
 
    En resumen, en el campo literario se configuran, en tensión permanente, tres 
conflictos: la pugna entre el campo del poder y el campo literario, la pugna entre los 
mismos miembros del campo literario y la pugna entre las trayectorias personales 
por el liderazgo. En el primer caso, se debe señalar el enfrentamiento del campo 
literario con el poder político y económico. En el segundo, la pelea entre grupos, 
cofradías, movimientos o generaciones literarias, o el conflicto entre escritores, 
críticos y editores. En el último, la pugna es por liderazgo individual, fama personal 
o posicionamiento como creador único, a partir de trayectoria creadora, académica, 
cultural, social, ideológica y política. 
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1.3.1.2 El habitus 
 
    Según Pierre Bourdieu, la acción humana es fruto de toda una génesis histórica de 
aspiraciones y preferencias, de logros y fracasos o de conocimientos y prácticas. En 
esta perspectiva, de precisar la particularidad del ser del individuo humano, 
Bourdieu propone la categoría habitus.  
 
[El habitus será] el sistema de disposiciones duraderas y transferibles (que 
funcionan) como principios generadores y organizadores de prácticas y 
representaciones que pueden estar objetivamente adaptadas a su fin sin 
suponer la búsqueda consciente de fines y el dominio expreso de las operaciones 
ŶeĐesaƌias paƌa alĐaŶzaƌlos […] siŶ seƌ producto de obediencia a reglas 
(Bourdieu, 1991, p. 92).  
 
    Entonces, el habitus se constituye en la trayectoria personal de un escritor, 
producto de un saber socialmente adquirido. Por lo tanto, es la suma de un vasto 
sistema de saberes, experiencias, virtualidades y potencialidades que una persona 
maneja en su interrelación cotidiana. Donde su respuesta ante una situación de la 
realidad se mueve en función a su percepción, apreciación o interés de 
posicionamiento.  
 
      En suma, la constitución del habitus de un escritor no solo tiene que ver con su 
formación de ciudadano que interactúa en una sociedad específica; sino, también, 
tiene que observarse su educación como un hombre de letras. Además, en la línea 
del autor de La dominación masculina, el sujeto escritor no solo debe parecerlo, sino 
serlo. Esto es, su propuesta ideológica, cultural y artística no debe quedarse en el 
plano teórico; debe sustentarse en su práctica. Por lo tanto, este condicionamiento 
de un habitus particular convertirá al sujeto escritor en un personaje capaz de 
representar una situación, un moda o suceso trascendente de su época. 
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1.3.2 El habitus de Hora zero 
 
    Una obra literaria es producto de una toma de posición frente al mundo de un 
sujeto, producto de intrincadas relaciones entre las diferentes esferas de la 
experiencia del hombre. Por lo tanto, en el campo literario el habitus te permite una 
toma de posición basada en la trayectoria de vida subjetiva y objetiva.  
 
[Asimismo], el habitus es una noción eminentemente dinámica que, como 
Bouƌdieu iŶdiĐa, es taŶto uŶa ͚estƌuĐtuƌa estƌuĐtuƌaŶte͛ ;Ƌue oƌgaŶiza las 
prácticas sociales y el modo en que estas soŶ iŶteƌpƌetadasͿ Ǉ uŶa ͚estƌuĐtuƌa 
estƌuĐtuƌada͛ Ǉa Ƌue suƌge de ĐoŶdiĐioŶes oďjetiǀas que no pueden ser 
soslayadas (Moraña, 2014, p. 29).  
 
    En este caso, nos interesa describir el habitus de los tres principales integrantes 
de Hora Zero. Así, nos ocuparemos de las influencias ideológicas, lecturas literarias, 
experiencias de jóvenes escritores, entre otras posibilidades de vida individual y 
social de (novatos en ese entonces) poetas como el autor de Palomino, el autor de 
Las armas molidas y el autor de Teorema de Yu. 
 
1.3.2.1 La formación del origen 
 
    La relevancia del origen en la configuración de la concepción del mundo de un 
escritor es punto primordial en la plasmación de su obra. Así, el hecho de haber 
nacido en un lugar específico se constituye en el punto de partida obligatorio para 
acercarse a la creación artística del hombre. En seguida, detallamos el origen de los 
tres principales poetas de Hora Zero. Primero, Jorge Pimentel nació en Lima, el año 
1944. Pertenece a un entorno de la clase media limeña. Segundo, Juan Ramírez Ruiz 
nació en Chiclayo, el año 1946. Igualmente, se le puede ubicar en la clase media 
provinciana. Tercero, Enrique Verástegui nació en Cañete, el año 1950. También, se 
ubica en la clase media costeña. 
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    Entonces, un hecho interesante y significativo es que los integrantes de Hora Zero 
provienen (en su mayor parte) de provincias. Así, a estos tres autores mencionados, 
podemos agregar el caso de los otros horazerianos como José Cerna, nacido en 
Chachapoyas; Jorge Nájar, en Pucallpa o Feliciano Mejía, en Apurímac. Situación que 
nos permite sostener que la voz de Hora Zero representa de alguna manera una voz 
nacional. No es solo una visión particular desde la impronta de un solo escritor de 
una provincia determinada; sino que confluyen las visiones e intereses de varios 
autores en una voz general que los identifica como grupo. En suma, podríamos 
sostener que se rompe con la tradicional voz limeña, centralista y excluyente para 
imponer una voz nacional, provinciana y proletarizada.  
  
1.3.2.2 La formación educativa 
 
    La educación escolar y universitaria se constituye en parte fundamental en la 
constitución de la trayectoria de vida de un hombre. En ese sentido, detallar el 
habitus educativo de un escritor es importante para acercarnos a su obra y tratar de 
interpretar su toma de posición ante el mundo. Jorge Pimentel estudió la educación 
secundaria en el colegio particular Antonio Raimondi (uno de los principales colegios 
de la clase media en Lima). Sus estudios superiores los realizó en la Universidad 
Nacional Federico Villarreal.  
 
La Católica ya había hecho su examen de admisión, San Marcos también, todo 
estaba copado, así que me metí a la Universidad Nacional del Centro, ubicada en 
la avenida Uruguay, con la esperanza de trasladarme un año después a la 
CatóliĐa. Lo hiĐe adeŵás paƌa Ŷo peƌdeƌ el año͟ ;Toƌƌes e YƌigoǇeŶ, ϮϬϭϬ, p. ϳϵͿ.  
 
    Entonces, Pimentel inició sus estudios universitarios en una universidad nueva, 
casi desconocida y estatal. En los meses siguientes, esta universidad nacional del 
centro se convertirá en la nueva Universidad Nacional Federico Villarreal. En este 
 35 
 
punto, es interesante llamar la atención que nuestro poeta asiste a una institución 
superior nueva y sin prestigio. Esto, es, sin ninguna tradición: ni en el campo de la 
educación, ni en el campo de la literatura. 
 
    Juan Ramírez Ruiz cursó su educación secundaria en el colegio Alfonso Ugarte de 
Lima (colegio ubicado en el mesocrático distrito de San Isidro). Esto es, un 
adolescente chiclayano viene a la capital a realizar sus estudios secundarios en un 
colegio capitalino y estatal de buen prestigio. La formación universitaria lo realizó 
en la Facultad de Educación de la Universidad Nacional Federico Villarreal. En este 
punto es interesante llamar la atención de que una nueva universidad estatal 
alberga a los jóvenes poetas en contraposición a la UNMSM, donde usualmente 
cursaban estudios casi todos los futuros escritores del país. 
 
    Enrique Verástegui, por su parte, estudió la secundaria en su natal Cañete 
(provincia ubicada a 180 km. al sur de Lima). Entonces, Verástegui, en sentido 
estricto, es el único que cursó sus estudios secundarios en provincia. En cambio, 
para realizar sus estudios universitarios se trasladó a Lima, donde ingresó a la 
Facultad de Economía de la UNM“M. ͞Poƌ aƋuellos años Ǉo ŵe tƌasladaďa a Liŵa 
para estudiar Economía, Administración y Contabilidad en la Universidad de San 
MaƌĐos. Mi faĐultad Ƌuedaďa eŶ la Đalle Tigƌe, Ŷo eŶ la Điudad uŶiǀeƌsitaƌia͟ ;Toƌƌes 
e Yrigoyen, 2010, p. 85). En este caso, el futuro poeta eligió una carrera ajena al 
campo de la literatura. Esta elección incomprensible para alguien interesado en 
desarrollarse como poeta a tiempo completo. Entonces, en esta perspectiva, 
Verástegui se constituye en un marginal respecto a la tradición del poeta formado 
en la escuela de Literatura de la UNMSM. 
 
    En suma, la formación escolar y universitaria de los tres integrantes principales de 
Hora Zero nos permite sostener que se mueven en los círculos de la clase media 
limeña. En ese sentido, el discurso contestatario y marginal que hacen gala estos 
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jóvenes poetas es más bien producto de una postura cultural-política. Y no refleja 
su extracción obrera o campesina, puesto que, estrictu sensu, no pertenecen a la 
clase proletaria. Son jóvenes que hacen suyo la voz del proletariado a partir de su 
formación cultural, académica y universitaria. Otra característica de estos tres 
poetas horazerianos es que no concluyeron sus estudios universitarios. Al parecer, 
Ramírez Ruiz habría concluido sus estudios de educación, pero nunca se tituló ni 
ejerció la docencia. Pimentel abandonó la universidad a media carrera. Igualmente, 
Verástegui se retiró de la educación formal universitaria a medio camino de 
convertiste en economista. 
 
 
1.3.2.3 La formación cultural-literaria 
 
    Sin lugar a duda, la educación cultural se constituye en la columna vertebral de la 
formación de un futuro poeta. Además, esta educación es una elección personal 
donde el joven artista ya por interés, ya por identificación se dedica a la lectura y al 
estudio de una determinada corriente cultural o postura literaria. Muchos de estos 
estudios se realizan alimentados por la educación formal universitaria. En otros 
casos, se realizan al margen de cualquier formación universitaria, únicamente 
impulsados por el fuego del interés personal como ocurrió en gran medida con los 
integrantes de Hora Zero. 
 
    Jorge Pimentel en la entrevista concedida a Wolfgang Luchting considera que los 
poetas que merecen su consideración son Ezra Pound, George Seferis, Walt 
WhitŵaŶ, “eƌgio EseŶiŶ. ͞A esta heƌŵosa geŶte la ĐoŶoĐí eŶtƌe los años ϭϵϲϵ Ǉ 
1970, mucho después de haber concluido mi libro. Salvo a Walt Whitman a quien 
ĐoŶoĐí eŶ el año ϭϵϲϮ. Peƌo a deĐiƌ ǀeƌdad Ǉo Ŷo ŵe foƌŵé así͟ ;LuĐhtiŶg, ϭϵϳϳ, p. 
278).  Entonces, Pimentel reconoce a Whitman como el único posible autor que 
influyó en su primer libro. En cambio, los otros autores que menciona los descubrió 
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después. Además, da a entender que su formación poética habría sido un proceso 
autodidáctico.  
 
    En otra parte, de la entrevista reconoce como sus modelos a los poetas 
͞iŶtegƌaŶtes de los ŵoǀiŵieŶtos de ǀaŶguaƌdia eŶ aĐtitud de ǀeƌdadeƌa ĐƌeaĐióŶ Ǉ 
fƌaŶĐo ƌoŵpiŵieŶto͟ ;LuĐhtiŶg, ϭϵϳϳ, p. ϮϴϬͿ. Ahoƌa, la iŶflueŶĐia de las postuƌas 
vanguardistas se evidencia en los manifiestos firmados por Pimentel, así como su 
personalidad contestaría, provocadora e iconoclasta. Por lo tanto, podríamos 
sostener que Pimentel aprendió muy bien la irreverencia de los grandes líderes del 
vanguardismo histórico como los casos de Filippo Marinetti o André Bretón. En otro 
pasaje de la entrevista, Pimentel reivindica al enfant terrible Arthur Rimbaud, con 
ƋuieŶ se ideŶtifiĐa eŶ su faŵosa fƌase: ͞haǇ Ƌue Đaŵďiaƌ la ǀida͟ ;LuĐhtiŶg, ϭϵϳϳ, p. 
286). En efecto, la escuela rimbaudiana se muestra en cada acto que desarrolla el 
joven poeta limeño. Incluso en esta misma entrevista concedida al peruanista inglés 
Luchting hace alarde de su autosuficiencia como un elegido o cuando ningunea a los 
otros poetas que no pertenecen a su agrupación o cuando despotrica contra los 
fracasados críticos. Es, pues, claramente la postura del poeta maldito made in 
Rimbaud. 
 
    EŶ otƌa eŶtƌeǀista, PiŵeŶtel sostieŶe Ƌue ͞leía Đosas eleŵeŶtales, Đoŵo ‘uďéŶ 
Darío. No tenía lecturas serias, no tenía nada, pero me gustaba el sonido de las 
palaďƌas Ǉ seguí ŵi iŶstiŶto͟ ;Toƌƌes e YƌigoǇeŶ, ϮϬϭϬ, p. ϳϵͿ EŶ este puŶto, 
nuevamente el autor de Ave soul evidencia su formación informal en el desarrollo 
de su aprendizaje como poeta. En resumen, la formación de las influencias en 
Pimentel habrían sido escazas; más bien, su escuela formativa habría sido la realidad 
cruda y viva de la Lima de los años sesenta y setenta. Por lo tanto, podemos 
considerar a Pimentel un poeta producto de la experiencia vivida contrario a otros 
poetas producto de una sólida formación académica. 
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    JuaŶ ‘aŵíƌez ‘uiz eŶ eŶtƌeǀista ĐoŶĐedida a Caƌetas sostieŶe ͞Leo los ĐlásiĐos de 
todos los tieŵpos. Viƌgilio, Hoŵeƌo […]. EŶ poesía fƌaŶĐesa pƌefieƌo a “aiŶt-Jhon 
Peƌse Ǉ HeŶƌi MiĐhauǆ͟ ;Oǀiedo, ϭϵϳϮ, ϭϳϬ). En este punto, podríamos sostener que 
el autor de Anabasis influye, al menos, en el plano de la forma sobre Ramírez Ruiz. 
Estrictamente en el uso de versículos, aunque en el plano del significado sean 
abismalmente diferentes. En Saitn.Jhon Perse es la sugerencia en el significado; en 
cambio, en Ramírez es la explicación excesiva del significado.  En otra entrevista, 
concedida al peruanista inglés Luchting, el poeta chiclayano busca diferenciarse más 
bien de las propuestas poéticas de los grandes escritores europeos. 
 
Viǀiŵos eŶ uŶ ŵuŶdo Ƌue Ŷo Ƌuieƌe eŶteŶdeƌ Ƌue ͚hoŵďƌe o ŵujeƌ Ŷo soŶ el 
eŶeŵigo͛, uŶ ŵuŶdo Ƌue Ǉa Ŷo es el de Pƌoust, Mallaƌŵé, JoǇĐe o PouŶd. Las 
tecnologías han llegado a nuestro sistema nervioso y han acelerado nuevas 
formas de redacción (Luchting, 1977, p. 297). 
 
    En este caso, Ramírez Ruiz sugiere la idea que las realidades que inspiraron las 
obras de los geniales escritores vanguardistas de la Europa de las primeras décadas 
del siglo XX ya no tienen asidero en la realidad actual del poeta chiclayano. Ahora, 
ĐuaŶdo diĐe ͞ las teĐŶologías haŶ llegado a Ŷuestƌo sisteŵa Ŷeƌǀioso Ǉ haŶ aĐeleƌado 
Ŷueǀas foƌŵas de ƌedaĐĐióŶ͟ (Ramírez, 1971, p. 117), se puede interpretar que el 
avance de la ciencia no entusiasma al escritor tal como sucedió con los vanguardistas 
históricos. Si en las primeras décadas del siglo XX el avance tecnológico exigía una 
literatura experimental (tal como lo practicaron Joyce en narrativa o Mallarmé en 
poesía); en cambio, en la realidad de Ramírez Ruiz hay que escribir de la cruda 
realidad tal como se exhibe ante los ojos del poeta. Entonces, los grandes escritores 
europeos influyen por contraste en la obra del poeta peruano.  
 
    En otro momento de esta misma entrevista, Ramírez Ruiz explica que está a punto 
de iniciar la escritura de un nuevo libro suyo basado en la aprehensión de la realidad. 
͞PieŶso Ƌue la aspiƌaĐióŶ del liďƌo es atƌapaƌ al ŵuŶdo, eŶtƌegaƌ uŶ plaŶ de las Đosas 
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ordenadas o, en su lugar, el libro debe ser la Gran Consonancia, el plano topográfico 
de San JuaŶ, el iŶstƌuŵeŶto espiƌitual de Mallaƌŵé͟ ;LuĐhtiŶg, ϭϵϳϳ, p. ϮϵϴͿ. 
Entonces, en esta parte, el poeta chiclayano acepta alguna influencia del místico 
español o del autor de Un golpe de dados jamás abolirá el azar. Pero, este magisterio 
es en el nivel espiritual donde el poeta debería aprehender la realidad bullente en 
su sentido más puro.  
 
    Enrique Verástegui es quien ha dejado más evidencias sobre sus lecturas e 
influencias en su formación de poeta. En la entrevista concedida a Oviedo menciona 
sus lecturas de Philosophia antigua poética (1620) de Alonso López Pinciano, de los 
postulados de Ezƌa PouŶd: ͞Ezƌa PouŶd ha diĐho Ƌue sus CaŶtos uŶa ǀez aĐaďado 
haŶ de alĐaŶzaƌ todo el heƌŵoso despliegue de uŶa fuga de BaĐh͟ ;Oǀiedo, ϭϵϳϮ, p. 
168). Entonces, del autor de Cantos enseña al poeta cañetano el afán de construir 
la obra perfecta. Asimismo, en estas respuestas escritas que Verástegui alcanzó a 
Oviedo, menciona sus lecturas filosóficas, filológicas, artísticas y teóricas de los 
siguientes autores: Michel Foucault, Octavio Paz, Levi-Strauss, Celso Garrido Lecca, 
Rodolfo Holtzman, Jacques Lacan, Theodor W. Adorno, Charles Olson o Eisenstein, 
entre otros. Entonces, a partir, de estos nombres mencionados por el joven poeta 
podemos inferir que resalta su dedicación a la lectura. Además, sabemos que el 
autor de Ángelus novus abandonó sus estudios formales en San Marcos; en su lugar, 
se dedicó a la lectura sistematizada por elección personal. 
 
    En otro momento de la entrevista, se muestra no solo gran lector de poesía, sino, 
taŵďiéŶ, de la gƌaŶ Ŷaƌƌatiǀa: ͞[…] el Ulises, o Bajo el ǀolĐáŶ, o EŶ ďusĐa del tieŵpo 
peƌdido, o El iŶŶoŵďƌaďle, o El taŵďoƌ de hojalata͟ ;Oǀiedo, ϭϵϳϮ, p. ϭϲϲͿ. 
Asimismo, para confirmar su devoción por la lectura de los diversos autores 
universales, latinoamericanos o peruanos, y ante la aparente incredulidad de 
Luchting, quien lo estaba entrevistando, el poeta cañetano enumera las fichas 
bibliográficas de los autores que ha leído en la Biblioteca Nacional. 
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[…] Paƌa Ƌue Ŷo Đƌea Ƌue estoǇ ͚ĐoĐhiŶeaŶdo͛, [he leído] lo siguieŶte: Las 
comarcas, Juan Gonzalo Rose, 869.58/ R84C; Reinos, Jorge Eduardo Eielson, 
C869.58/ E33R; Retorno a la creatura, Pablo Guevara, C869.59/ G88R; Trafalcar 
“Ƌuaƌe, Césaƌ Moƌo, Cϴϲϵ.ϱϴ͛QϵϳTF; Los ŵalditos, MaŶuel Moreno Jimeno, 
C869.58/ M794M; los libros de Wesphalen están nombrados en las fichas, pero 
han desaparecido de los estantes. Denuncio esto para que se haga lo 
conveniente para ubicar estos textos, o para que lo reediten; felizmente yo lo leí 
en la casa de Leoncio Bueno; la gente de Vuelta a la otra margen es más 
accesibles al lector. Y quiero recomendar al único poeta que he visto en la 
BiďlioteĐa, Ǉ adeŵás leĐtoƌ iŶfatigaďle, doŶ Tulio Moƌa […] ;LuĐhtiŶg, ϭϵϳϳ, p. 
341). 
 
    En suma, se revela la notable dedicación a la lectura por Verástegui. Además, estas 
lecturas e influencias se perciben en sus primeros poemas publicados en las 
diferentes revistas. Así como en sus libros, por ejemplo, En los extramuros del 
mundo (1971) (es bueno remarcar la gran influencia en este libro de parte de Allen 
Ginsberg) donde esta ópera prima del poeta cañetano desarrolla como uno de sus 
tópicos el culturalismo. En la mayor parte de los poemas se citan o nombran o 
intertextualizan a una gama de poetas, escritores, filósofos, entre otros genios.  
 
    En conclusión, en la formación cultural-literaria de estos tres poetas de Hora Zero, 
se evidencia dos posturas. En una primera postura se ubican Jorge Pimentel y Juan 
Ramírez Ruiz, quienes en apariencia se alimentan más de las vivencias de la realidad 
limeña o peruana. Más no tanto de la experiencia de la lectura de los libros. En una 
segunda postura resalta Enrique Verástegui, quien sí se abastece, en gran medida, 
de la experiencia de la lectura de los libros. Y esta lectura diversa en sus tópicos los 
complementa con su experiencia personal: signos que se hallan en sus creaciones 
poéticas. Asimismo, estos tres casos, también, evidencian las particularidades 
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formativas de tres jóvenes poetas ubicados en la periferia cultural de un país 
tercermundista. 
 
1.3.2.4 La formación ideológica 
 
    La formación de las ideas, es por supuesto, otra de las columnas vertebrales que 
se evidenciarán en las obras artísticas de cualquier escritor. En este caso, 
señalaremos a los autores que nuestros jóvenes poetas leían, ya de manera 
sistematizada, ya de manera informal. Siguiendo a Bourdieu, diremos que la matriz 
en la formación de la trayectoria del hombre es su educación política y su ubicación 
en el campo del poder depende en gran medida de su postura ideológica. 
 
    Jorge Pimentel en la entrevista concedida al peruanista inglés Luchting señala, en 
el plaŶo ideológiĐo, a sus autoƌes de ĐaďeĐeƌa: ͞TaŵďiéŶ ŵeƌeĐeŶ ŵi ĐoŶsideƌaĐióŶ 
los manifiestos y documentos del comandante Ernesto Che Guevara, El capital de 
Marx, el Libro rojo de Mao, el Manual del guerrillero urbano de Carlos Mariguela, 
[…]͟ ;LuĐhtiŶg, ϭϵϳϳ, p. ϮϴϬͿ. EŶtoŶĐes, deduĐiŵos Ƌue eŶ el plaŶo polítiĐo-
ideológico el autor de Kenacort y Valium 10 se nutre del marxismo puro y ortodoxo. 
Aunque, claro, su simple lectura no convierte automáticamente al poeta en 
militante marxista o comunista. Porque, en la entrevista concedida a Torres e 
Yrigoyen, Pimentel despotrica contra los militantes marxistas, comunistas o 
socialistas. Y sustenta la hipótesis de que la ideología de Hora Zero es solamente la 
poesía.  
 
La ideología de Hora Zero fue siempre la poesía. Las dos únicas condiciones para 
entrar a Hora Zero eran realizar un acto contundente y escribir bien. Pero nunca 
pedimos que todos escribieran igual. Los de Estación Reunida fueron más 
marxistas, ellos pertenecían al frente revolucionario nosequé, nosotros le 
dábamos más importancia a la poesía en sí. La poesía era secundaria para ellos. 
Incluso nos acusaron de ser agentes de la CIA cuando salimos en Caretas, porque 
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atacábamos a su admirado poeta [Alejandro] Romualdo, que era miembro del 
Partido Comunista, Nos denunciaron en Oiga, diciendo que lo nuestro era una 
maniobra del imperialismo yanqui. Estábamos trayendo abajo a todas sus 
estrellas. Y les respondimos que todos esos poetas social realistas eran una sarta 
de inútiles (Torres e Yrigoyen, 2010, p. 102). 
 
    En efecto, estas afirmaciones de Pimentel nos permiten indicar que su postura 
ideológica, anunciada en la entrevista a Luchting era más bien un simple discurso de 
moda. Donde la mayoría de jóvenes se presentaban como militantes marxistas o 
cercanos a esta militancia. En esta perspectiva, la postura ideológica vacua de 
Pimentel se complementa con su postura formativa de lectura cultural que se 
evidencia apenas en contados nombres.  
 
El Palermo era nuestra universidad y nuestra casa. En lugar de ir a la universidad 
te levantabas de la cama, tomabas tu desayuno y te ibas al Palermo a hablar de 
poesía todo el día. Era como mi oficina, ahí caía todo el mundo a distintas horas. 
[…] Ese eƌa Ŷuestƌo ƌitŵo de todos los días: poesía Ǉ ĐaĐhito, ĐaĐhito Ǉ poesía. 
Nosotƌos ǀiǀíaŵos eŶ Liŵa poƌƋue todos los ďaƌes ƋuedaďaŶ ahí. […] Estáďaŵos 
jugando cachito y hablando de Eliot, de Eliot, imagínate, en un bar de Lima bien 
con su rockola y su aserrín (Torres e Yrigoyrn, 2010, pp. 110-111). 
 
    En suma, la formación ideológica, así como su educación cultural, es producto de 
las numerosas reuniones de la bohemia limeña. En todo este recorrido, más que una 
formación sistematizada en la trayectoria del poeta; resalta su apego al estilo de 
vida del hippismo que, también, estaba de moda en los años 60 y 70. Y esta 
propuesta hippista fue practicada por Hora Zero, quienes vivieron una temporada 
con la práctica comunitaria en una casa ubicada en el jirón Huancavelica, en el 
centro de Lima. 
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    Juan Ramírez Ruiz se caracterizó por su parquedad en las entrevistas, en ese 
sentido, en la entrevista que concedió a Luchting apenas señala su identificación con 
las postuƌas ŵaƌǆistas. ͞Cada clase reinante, dice Marx, que haya tomado el poder 
de sus precedentes, está obligada, para lograr sus fines, a representar sus intereses 
Đoŵo el iŶteƌés ĐoŵúŶ de todos los ŵieŵďƌos͟ ;LuĐhtiŶg, ϭϵϳϳ, pp. Ϯϵϱ-296). 
Entonces, si bien nos contamos con más pruebas para ubicar al autor de Las armas 
molidas como un militante marxista; más bien, inferimos a partir de su poesía y de 
sus manifiestos como un hombre que planteó la necesidad de cambios profundos 
en la sociedad peruana, a nivel de todos los planos. También, es necesario indicar 
que Ramírez Ruiz fue militante hasta el fin de sus días de la bohemia. Muchas veces 
vivió en el ideal de la vida sosegada y ermitaña del ideal comunitario del hippismo. 
 
    Enrique Verástegui ya nos ha revelado en su formación de artista su devoción por 
la lectura. En esa perspectiva, ha leído a Marx, pero, principalmente se identifica con 
las posturas neomarxistas de Teodhor Adorno y Herbert Marcuse. Ahora, en 
Verástegui no hallaremos una posición sólida y única en el plano de las ideas. Más 
bien, se mueve con el afán de nutrirse de todos los conocimientos posibles que se 
puede adƋuiƌiƌ ĐoŶ la aďuŶdaŶte leĐtuƌa. Así, sostieŶe: ͞ŵis palaďƌas –como mis 
pensamientos- son tremendamente contradictorios porque allí reside precisamente 
su peƌŵaŶeŶĐia͟ ;Oǀiedo, ϭϵϳϮ, p. ϭϲϴͿ. EŶtoŶĐes, podeŵos sosteŶeƌ Ƌue la 
trayectoria ideológica del autor de Monte de goce es culturalista, esto es, aspira a 
alcanzar el logos de la alta cultura. En ese camino ha leído a Noam Chomsky, 
Federich Nietzsche, Foucault, entre otros grandes pensadores del siglo XX (Luchting, 
1977, p. 338). En resumen, la trayectoria de la formación de las ideas en Verástegui 
es mayor, tanto cuantitativa como cualitativamente en comparación con sus 
compañeros de grupo.  
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    En esta perspectiva, la crítica a la falta de claridad en la postura ideológica de Hora 
Zero motivará opiniones aniquiladoras como las de Enrique Sánchez Hernani. Quien 
en su balance de los primeros diez años de aparición de Hora Zero sostiene: 
 
Así Hora Zero se declara abiertamente marxista, leninista; pero más por 
sentimiento generoso que por convicción cognoscente. Su poética era confusa y 
no partía de consideración marxista alguna, aunque contenía indudables 
elementos democráticos y progresistas como su visión positiva frente a las cosas, 
contraria a la corrosión pesimista de la burguesía (Sánchez Hernani, 1981, p. 3).  
 
     En efecto, en las posturas de las ideas no hallaremos una militancia única en 
ninguno de los integrantes de Hora Zero. Tal vez porque ya no creían en los grandes 
relatos políticos del cambio por medio de una revolución encabezada por el 
proletariado. O tal vez, por sus orígenes de pequeños burgueses no se atrevieron a 
integrarse en la militancia partidaria marxista. En fin, son muchas las posibilidades 
que impidieron su activismo político-partidario. Al final, en el plano de las ideas, 
Hora Zero se ubica en el pensamiento ideológico posmodernista donde prima el 
desencantamiento por una única verdad. Donde la teoría y la praxis aconsejan la 
militancia relativista. 
 
    En conclusión, Hora Zero es un grupo que vive los grandes cambios que se suscitan 
en el mundo en la década del sesenta. Y de estos sucesos se nutre, se ilusiona, se 
contradice; entonces, es válida la militancia real o emocional que un joven de los 
sesenta pueda practicar.  
 
Me arriesgo a hacer una lista tentativa de los acontecimientos político-culturales 
que en mi opinión operan como el factor desencadenante de su activismo 
literario y como líneas maestras de su fisonomía generacional: la muerte del Che 
Guevara en Bolivia (octubre del 67); los acontecimientos de París en mayo del 
ϲϴ; el ´Đaso Padilla͛ eŶ Cuďa ;aďƌil del ϳϭͿ ĐoŶ su teŵpestuosa seĐuela de 
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polémicas, escisiones intelectuales y reajustes en la organización cultural 
cubana; la Primavera de Praga, iniciada y sofocada en el mismo 68, nueva frente 
de discusiones y replanteos teóricos a uno y otro lado del Atlántico; los últimos 
coletazos de la Revolución Cultural China (1966-69) que culmina con el 
fortalecimiento de Mao en el poder; la aparición de Marcuse como el nuevo 
profeta e ideólogo de la juventud en permanente y universal estado de revuelta, 
cuyas múltiples banderas flamean en un aire de tintes generalmente 
anarquistas; el auge del estructuralismo, ese nuevo horizonte científico del 
hoŵďƌe, Ǉ sus Ŷueǀas leĐtuƌas de Maƌǆ […] ; Oǀiedo, ϭϵϳϮ, pp. ϭϬ-11). 
 
     En definitiva, este mapeo de acontecimientos históricos que se desarrollan en el 
mundo, entre las décadas 60 y 70, que muy bien resume Oviedo, es el contexto 
cultural e ideológico en la cual se mueven los jóvenes poetas de Hora Zero. 
Asimismo, habría que señalar que en el caso peruano la revuelta revolucionario filo 
socialista del general Juan Velazco Alvarado, también, supuso una toma de posición 
a favor o en contra. En este caso, en un inicio los integrantes de Hora Zero se 
identifican con el proyecto revolucionario, sin embargo, en los años siguientes se 
desencantarán del militarismo revolucionario. Entonces, estos jóvenes poetas viven 
una época dorada de sucesos que aparecen, fluyen y desaparecen para deleite o 
desconcierto de cada quien. Es, pues, este contexto especial y notorio que les tocó 
vivir a los integrantes de Hora Zero. 
 
1.3.3 Hora Zero en el campo literario peruano 
 
    En seguida, intentaremos desentrañar la dinámica del campo literario donde se 
desenvolvió Hora Zero. Entonces, siguiendo a Bourdieu, indicaremos las exclusiones 
e inclusiones entre los integrantes de Hora Zero y sus contendientes. En esta 
perspectiva, estas dinámicas de enfrentamiento las inferiremos a partir del 
ŵaŶifiesto ͞Palaďƌas uƌgeŶtes͟, doŶde los poetas hoƌazeƌiaŶos pƌopoŶeŶ su toŵa 
de posición con respecto al campo ideológico, político, cultural, literario y poético. 
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1.3.3.1 Hora Zero y el campo del poder 
 
    El grupo Hora Zero es uno de los grupos integrantes del campo literario peruano; 
sin embargo, al publicar su manifiesto ͞Palaďƌas uƌgeŶtes͟ se irroga como la voz 
representativa del campo literario peruano. En esta perspectiva, plantea su posición 
de rebeldía con respecto a la posición ideológica del campo del poder. Así, esta 
postura de Hora Zero es de aďieƌta ƌuptuƌa: ͞[TeŶeŵos] la ŶeĐesidad de 
manifestarnos como hombres libres y como escritores con una nueva 
responsabilidad, con una nueva actitud ante el acto creador, antes los hechos 
derivados de una realidad con la Ƌue Ŷo estaŵos de aĐueƌdo͟ ;PiŵeŶtel, ϭϵϳϬ, p. 
9Ϳ. EfeĐtiǀaŵeŶte, los iŶtegƌaŶtes de H) se ideŶtifiĐaŶ Đoŵo ͚esĐƌitoƌes͛, esto es, se 
identifican como miembros del campo literario, para desde esta posición 
manifestarse Đoŵo ͚hoŵďƌes liďƌes͛ Ƌue Ŷo ŶeĐesitaŶ ŶiŶguŶa tutela de algúŶ 
representante del campo del poder.  
 
     Entonces, en la lucha por el poder, el espacio microcosmos se enfrenta al espacio 
macrocosmos. Donde el representante del microcosmos se identifica con un 
pensamiento ideológico opuesto al del representante del macrocosmos. Así, pues, 
los autoƌes de ͞Palaďƌas uƌgeŶtes͟ ƌeĐusaŶ a los polítiĐos Ƌue ŵaŶejaŶ el Đaŵpo del 
podeƌ poƌ seƌ ͞lídeƌes toƌpes e igŶoƌaŶtes͟ ;Ibídem, p. 10). Además, estos 
gobernantes soŶ ŵaŶipulados poƌ la ͞podeƌosa ŵaŶo del iŵpeƌialismo 
ŶoƌteaŵeƌiĐaŶo͟ ;Ibídem, p. 11Ϳ. EŶ suŵa, la ƌealidad peƌuaŶa: ͞uŶ país 
latinoamericano, subdesarrollado, hemos encontrado ágiles ruinas, valores 
enclenques, una incertidumbre fabulosa y la mierda extendiéndose 
ǀeƌtigiŶosaŵeŶte͟ ;Ibídem, p. 9) motiva en Hora Zero la toma de posición de ruptura 
contra los culpables de llevar al país a una realidad de escombros, decadencia, 
desquiciamiento y atraso.  
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    Por lo tanto, Hora Zero se identifica en el campo ideológico con el pensamiento 
comunista que mantenía, en esos años del 60 y 70, una guerra fría sin cuartel a nivel 
de un conflicto mundial con el pensamiento capitalista. En efecto, para los poetas 
horazerianos el capitalismo norteamericano dirigía el campo del poder en perjuicio 
del pueblo peruano, Entonces, en esta lucha más simbólica que efectiva, se alinean 
ĐoŶ la ideología ƌeǀoluĐioŶaƌia: ͞Đoŵpaƌtiŵos pleŶaŵeŶte los postulados del 
marxismo-leninismo, celebraŵos la ƌeǀoluĐióŶ ĐuďaŶa͟ ;Ibídem, p. 9). En definitiva, 
Hora Zero propone acabar con el poder del imperialismo capitalista en el campo del 
poder y en su lugar erigir el poder del marxismo en un nuevo campo del poder. 
 
1.3.3.2 Hora Zero y el campo literario (poetas, críticos y editores) 
 
    En el campo literario la dinámica de los conflictos, exclusiones, inclusiones, 
ninguneos y luchas por un espacio en el reconocimiento institucional son 
incontables. Esta dinámica evidencia la noción misma de campo que significa 
interrelaciones de conflictos y luchas por el poder, por más minúsculo que esto sea. 
Ahora, en palabras de Bourdieu, en el campo literario se hallan tres agentes 
claramente diferenciados que se desarrollan en constante conflicto y 
complementariedad. Es decir, es una relación de amor y odio donde al final hay más 
la necesidad de acercamiento que de ruptura. 
 
De acuerdo con la noción de campo que propone, podemos decir que los 
escritores o autores, como se les quiera llamar, conforman un grupo; mientras 
que los editores y los críticos conforman cada uno su propio grupo. Sin embargo, 
ninguno de ellos posee autonomía, ya que son homólogos uno de otro y por esta 
razón Bourdieu habla de las relaciones parciales objetivas, porque, aunque no se 
reconozca abiertamente que existen homologías estructurales entre todos los 
campos... se revelan, de forma más o menos clara, unas propiedades 
compartidas (Zúñiga, 2017, p. 31). 
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    Ahora, en el campo literario donde emerge Hora Zero se verifica esta triada de 
agentes de manera incompleta, pues, en la institucionalidad literaria del Perú de la 
década del 70; en primer lugar, se revela la inexistencia de una institucionalidad 
literaria o, acaso, se puede hablar de una seudo institucionalidad literaria. Lo que 
significa que estos tres agentes no participan necesariamente tal como lo plantea el 
teórico francés para la realidad francesa donde sí existe una sólida institución 
literaria.  
 
    Para el caso peruano, se puede mencionar la participación de dos agentes: el 
escritor y el crítico; y la ausencia del tercer agente: el editor. Entonces, en este 
espaĐio del Đaŵpo liteƌaƌio los iŶtegƌaŶtes de Hoƌa )eƌo eŶ sus ͞Palaďƌas uƌgeŶtes͟ 
plaŶteaŶ su ƌuptuƌa siŶ ĐoŶĐesióŶ alguŶa ĐoŶ los ĐƌítiĐos. ͞Deďeŵos deĐiƌ Ƌue la 
crítica en el Perú y en la mayoría de países latinoamericanos está ejercida por 
escritores fracasados en otros géneros, y si a esto se añade una ignorancia 
desĐoŵuŶal, el ƌesultado de estas ĐoŶtiŶgeŶĐias suele seƌ espaŶtoso͟ ;Moƌa, 2009, 
p. 2). 
 
    En este punto, creemos que Hora Zero no fue consciente de la falta de 
institucionalidad literaria en nuestro país. Por lo que su ninguneo a la escasa crítica 
literaria es más bien desproporcionado. Ahora, de los pocos críticos que existían en 
los años 70, a los que los horazerianos acusan de ignorantes y malévolos, podemos 
destacar a José Miguel Oviedo y ALAT (Alfonso La Torre). Y fue Oviedo, el crítico 
ninguneado, quien los hace conocidos a Pimentel y compañía cuando publica Estos 
trece (1972). Libro primordial para tener un primer acercamiento a las primeras 
obras de Hora Zero, a sus primeras entrevistas o declaraciones.  En este sentido, en 
este caso, al margen del rechazo de HZ hacia los críticos, más bien se desarrolla una 
complementariedad entre el crítico y el escritor. 
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    Respecto al tercer agente: el editor. En el caso del campo literario del Perú casi 
nunca ha existido como uno de los agentes principales en igualdad de condiciones 
respecto al escritor o el crítico. El editor es más una presencia anecdótica en la 
realidad de la seudo institución literaria nuestra. Y esta postura se evidencia con el 
mismo protagonismo de los integrantes de HZ. Pues, ellos mismos se erigieron en 
sus propios editores. Pimentel y Ramírez Ruiz financiaron la publicación de sus 
manifiestos en hojas sueltas y mimeografiados. Asimismo, crearon su propia 
editorial denominada Editorial HZ. Y con este sello se publicaron los primeros 
poemarios tanto de Pimentel como de Ramírez Ruiz. 
 
1.3.3.3 Hora Zero y el espacio del canon poético 
 
    El canon poético en el Perú se mueve desde  la perspectiva de dos posturas: por 
un lado, se defiende la existencia de un canon poético peruano construido por los 
académicos, las universidades, el estado peruano –a través del Ministerio de 
Educación-, los medios de comunicación, los críticos y los mismos escritores; por 
otro lado, se propone la hipótesis de la existencia informal del canon poético 
peruano construido por algunos miembros de la academia literaria con fines de 
convertir a uno de sus miembros en reconocido por la opinión pública letrada del 
país. 
 
    En efecto, no existe una sólida institución literaria que haya construido un canon 
poético peruano. Más bien, desde la fundación de la República se ha movido en la 
búsqueda de buenas intenciones y ha terminado diluyéndose en arenas movedizas 
de intereses de algunos grupos o movimientos. En fin, podemos sostener la idea de 
que sí existe un precario canon poético peruano construido por la ciudad letrada 
más por imitación a otros cánones poéticos de otros países. Y obviamente, en esta 
precaria institucionalidad se revelaŶ las pugŶas poƌ uŶ espaĐio de podeƌ: ͞Deďido a 
la jerarquía que se establece en las relaciones entre las diferentes especies de capital 
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y entre sus poseedores, los campos de producción cultural ocupan una posición 
dominada, temporalmente, en el seno del Đaŵpo del podeƌ͟ ;Bouƌdieu, 1995, p. 
321). 
 
    Entonces, en esta realidad precaria del canon poético peruano surge Hora Zero 
con claras muestras de querer posicionarse en el centro de su institucionalidad. Aun 
a sabiendas (o acaso, desconociéndolos) de su precariedad, los integrantes de HZ 
están dispuestos a inmolarse por un espacio de poder en este campo literario. 
Ahoƌa, paƌa detallaƌ la luĐha Ƌue plaŶtea H) eŶ sus ͞Palaďƌas uƌgeŶtes͟ deďeƌeŵos 
situar el desarrollo del campo literario peruano en los primeros ochenta años del 
siglo XX. Puesto que la intención de los poetas horazerianos es enfrentarse por un 
espacio de poder señalando como sus rivales a las generaciones anteriores a su 
irrupción, desde Martín Adán (poeta ubicado en la vanguardia de los años 20) hasta 
Mirko Lauer (el poeta más joven de la Generación del 60). 
 
[En esta pugna despiadada entre dos o más individualidades o grupos de poetas, 
Bourdieu señala la participación de] dos principios de jerarquización, el principio 
heterónomo, propicio para quienes dominan el campo económico y 
polítiĐaŵeŶte ;poƌ ejeŵplo, el ͚aƌte ďuƌgués͛Ϳ, Ǉ el principio autónomo (por 
ejeŵplo, el ͚aƌte poƌ el aƌte͛Ϳ, Ƌue iŵpulsa a sus defeŶsoƌes ŵás ƌadiĐales a 
convertir el fracaso temporal en un signo de elección y el éxito en un signo de 
compromiso con el mundo (Bourdieu, 1995, p. 321).  
 
    Como ejemplos, se señala en el primer grupo a los autores realistas 
decimonónicos y, en el segundo grupo, a Charles Baudelaire o Stéfano Mallarmé. 
Los primeros están ya asentados como dignos representantes de la sociedad 
burguesa, quienes en sus obras recrean como un espejo la cotidianidad capitalista. 
En cambio, los segundos pretenden bombardear la supuesta infalibilidad del logos 
cultural de la Francia de entonces. 
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    En nuestra perspectiva, Hora Zero pertenece al principio autónomo puesto que es 
el nuevo grupo que irrumpe en la escena de la dinámica del campo literario peruano 
en los primeros años de la década del 70. Y todas las generaciones anteriores a este 
constituirían el principio heterónomo, porque ellos ya estarían asentados en el 
canon poético peruano; además, políticamente ya han sido admitidos por el grupo 
de poder del Perú de entonces. En ese sentido, el punto de partida para los 
horazerianos es César Vallejo, quien es el único de los poetas que es reconocido 
como su igual por los integrantes del grupo. ͞ La poesía eŶ el Peƌú después de Vallejo 
solo ha sido un hábil remedo, trasplaŶte de otƌas liteƌatuƌas͟ ;PiŵeŶtel, ϭϵϳϬ, p. ϭϬ). 
 
    EŶ esta ĐoŵpeteŶĐia eŶtƌe el ͚poeta autóŶoŵo͛ ǀeƌsus el ͚poeta heteƌóŶoŵo͛ Ŷo 
hay término medio, sino la aniquilación del contendiente. Y en esta dinámica de 
confrontación ͞el oďjetiǀo de los esĐƌitoƌes Ƌue ĐoŶfoƌŵaŶ el gƌupo autóŶoŵo es 
ganar capital simbólico, es decir, el reconocimiento entre intelectuales, aunque no 
se tƌate de uŶ ƌeĐoŶoĐiŵieŶto ŵasiǀo͟ ;)úñiga, 2017, p. 36). Por lo tanto, la victoria 
del poeta recién llegado es hacerse conocido en su entorno y, por su puesto, lleva 
consigo la consigna de desplazar a su contendiente directo, del pequeño lugar que 
ocupa este en el minúsculo espacio del canon poético.  
 
    En ese sentido, para Hora Zero el grupo heterónomo, es decir, sus enemigos, 
rivales o contendientes se hallan agrupados en cuatro vertientes: a) los poetas 
líricos, b) los poetas malos, c) los seudo poetas sociales y d) los Nuevos. Sin embargo, 
la ruptura o ninguneo que plantean los horazerianos con respecto a sus antecesores 
no es total ni radical. Más bien, identifican como buenos poetas o como los 
integrantes de su panteón personal, puesto que en gran medida los integrantes de 
Hora Zero pretenden constituirse en los únicos representantes del campo poético 
del Perú, a partir de su irrupción con este manifiesto. En ese sentido, el que 
encabeza el panteón de Hora Zero es el poeta universal César Vallejo, y no solo por 
la altísima calidad de su creación, sino por su ideología marxista.  
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     De alguna manera, Vallejo se constituye en el padre poético de Ramírez Ruiz y 
compañía. En seguida, rescatan para su panteón poético a dos poetas de la llamada 
generación del 50: Washington Delgado y Jorge Eduardo Eielson. En estos dos casos 
no se explicita su valía creativa, solo se insinúa que merecen ser reconocidos por los 
horazerianos. Por último, valoran el talento y la autenticidad creativa de Javier 
Heƌaud, ƋuieŶ ͞eŶtƌegó ĐoŶǀiŶĐeŶtes ŵuestƌas de uŶ taleŶto eŶ pleŶo despegue. 
Un creador auténtico detenido por la violencia irracioŶal e iŶjusta del sisteŵa͟ 
(Pimentel, 1970, p. 11). De este último, podemos inferir que los horazerianos lo 
revaloran como integrante de su panteón poético más que por su poesía por su 
acción heroica, el haber fallecido como combatiente guerrillero. 
 
    Con respecto a la ruptura que plantea Hora Zero en su manifiesto, se puede 
identificar como sus contendientes a cuatro grupos. Entonces, estos sus rivales son, 
en primer lugar, los poetas que nosotros denominamos los líricos; porque según la 
postura del colectivo Hora Zero estos poetas son apolíticos. Es decir, desde la óptica 
ideológica-artística de Hora Zero estos poetas dejan de lado la postura ideológica 
con el pretexto de que la poesía es puro arte y no debe involucrarse con posiciones 
políticas. Por ello, en este grupo consideran a Martín Adán (Lima, 1900-1981) por su 
͞teŶaz heƌŵetisŵo Ǉ su ǀuelta a las formas clásicas [que] no tiene justificación 
históƌiĐa͟ ;Iďídeŵ, p. ϭϭ). Asimismo, descalifican a Carlos Germán Belli (Lima, 1927) 
por su afán de retorno al vicio formal del Siglo de Oro español. Y se muestran más 
radicales en su ruptura con las posturas poéticas de Javier Sologuren (Lima, 1939-
1999), Antonio Cisneros (Lima, 1942-2011) y Francisco Bendezú (Lima, 1900-1990). 
Porque, estos últimos son descartados por sus ideas de que la poesía no cumple 
ningún papel en el cambio de la sociedad.  
 
    El segundo grupo rival de los horazerianos vienen a ser lo que nosotros 
denominamos los malos poetas poƌ desaƌƌollaƌ ͞poétiĐas iŶĐipieŶtes, déďiles o 
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arcaicas de gente como: Corcuera, Orrillo, Lauer, Naranjo, Calvo, Ortega, Martos, P. 
Guevara, Valcárcel, Rose, Scorza, Bendezú, Romualdo, etc., etĐ͟ ;PiŵeŶtel, ϭϵϳϬ, 
p.11). En este caso, este grupo en palabras de los HZ no crearon nada auténtico, no 
renovaron, tampoco investigaron, por lo tanto, no hay nada que reconocer de este 
grupo. Por otro lado, en este grupo vuelve a nombrarse a Francisco Bendezú, quien 
es doblemente ninguneado por los HZ. Entonces, podemos inferir que el lirismo 
amoroso de Bendezú se erige como la poesía antípodota respecto a la propuesta de 
poesía realista de HZ y es en esta perspectiva la doble ruptura con el autor de Cantos. 
 
     El tercer grupo contendiente para Hora Zero lo constituye lo que denominamos 
los seudo poetas sociales ƋuieŶes pƌaĐtiĐaŶ ͞la poesía ŵal deŶoŵiŶada soĐial [Ƌue] 
fue practicada hasta la fatiga por una ruma de histéricos insustanciales, perdidos en 
gritos inconsecuentes, y negados totalmente por sus foƌŵas de ǀida […]͟ ;Iďídeŵ., 
p. 11). En este caso, los HZ no mencionan nombres específicos, pero los acusan de 
estar influenciados por los poetas españoles de la guerra civil española, quienes a 
su vez fueron influenciados por César Vallejo. Entonces, en este grupo ubicamos por 
inferencia a Alejandro Romualdo (Lima 1930-2000) y a los (otros) poetas que alguna 
ĐƌítiĐa uďiĐa Đoŵo iŶtegƌaŶtes de la ͚poesía soĐial͛. QuieŶes eŶ la óptica de HZ no 
son más que simples voces vocingleras que no recrean la cruda realidad peruana. Y 
el último grupo rival para Hora Zero lo conforma lo que Leonidas Cevallos denomina 
Los Nuevos. En este caso, la trifulca simbólica es más clara, honda y parricida.  
 
[Pues], los grandes trastornos nacen de la irrupción de recién llegado que, por el 
mero hecho de su número y su calidad social, importan novedades en materia 
de productos o de técnicas de producción, y tienden a imponer en un campo de 
producción que es para sí mismo su propio mercado un modo nuevo de 
valoración de los productos (Bourdieu, 1995, p. 334).  
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    En este caso, la rivalidad es fratricida por la cercanía de sus edades y porque los 
Nuevos o Generación del 60 apenas están asentándose en el espacio del canon 
poético que en buena medida también corresponde a los integrantes de Hora Zero. 
 
    En realidad, la operación que se propone HZ con respecto a la Generación del 60 
es radical; porque está disputándose el mismo espacio del canon. Es una lucha entre 
hermanos o contemporáneos que se constituye en un duelo simbólico filicida. 
Puesto que Pimentel (1944) y Ramírez Ruiz (1946) pertenecen a la misma generación 
por fechas de nacimiento con Hinostroza (1942), Cisneros (1942) o Martos (1942). 
Si los comparamos con Lauer (1948), este resulta menor que los fundadores HZ. Por 
consiguiente, en este caso su apuesta por el aniquilamiento del otro miembro, por 
más que la crítica los diferencia como la Generación del 60 y la Generación del 70 (o 
los Nuevos versus Hora Zero), en resumidas cuentas, generacionalmente pelean por 
el mismo pequeño espacio de poder en el campo literario peruano de los años 70. 
 
    En esta perspectiva de precisar el duelo entre un grupo heterónomo y otro 
homónimo, que en este caso no podemos ubicarlos como militantes de una u otra 
contienda en estrictu sensu. Queremos ejemplificarlos mediante el pugilato 
simbólico que se desarrolló entre Antonio Cisneros (en representación de la 
Generación del 60) y Jorge Pimentel (en representación de la Generación del 70). 
Esta confrontación se desarrolló mediante comunicados, cartas o entrevistas en la 
ĐoluŵŶa ͞El ojo ajeŶo͟ del diaƌio Eǆpƌeso ;ϮϮ, Ϯϯ Ǉ Ϯϰ de diĐieŵďƌe de ϭϵϳϭͿ.  
 
Es verdad que la iniciativa del cambio pertenece casi por definición a los recién 
llegados, es decir, a los más jóvenes, que también son los que más carecen de 
capital específico, y que, en un universo donde existir es diferir, es decir ocupar 
una posición distinta y distintiva, solo existen, sin tener necesidad de 
pretenderlo, en tanto en cuanto consiguen afirmar su identidad, es decir su 
defeƌeŶĐia, Ƌue se le ĐoŶozĐa Ǉ se la ƌeĐoŶozĐa ;͚haĐeƌse uŶ Ŷoŵďƌe´Ϳ, 
imponiendo unos modos de pensamiento y de expresión nuevos, rupturistas con 
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los modos de pensamiento vigentes, por lo tanto condenados a desconcertar por 
su  ͚osĐuƌidad͛ Ǉ su ͚gƌatuidad͛  ;Bouƌdieu, 1995, p. 355). 
 
    En efecto, como lo sostiene Bourdieu, es el poeta recién llegado quien inicia la 
confrontación. En ese sentido, Jorge Pimentel es quien reta a Antonio Cisneros a un 
duelo poético. El argumento es que el autor de Canto ceremonial contra un oso 
hormiguero (1968) habría ninguneado al autor de Kenacort y Valium 10 (1970) y a 
su agrupación.  
 
[Por ello, el poeta menospreciado] opina que es urgente y necesario un 
esclarecimiento de esta situación. Encuentra [entonces] que el mejor modo de 
dilucidar este entredicho, es un duelo poético: no es necesario hacer literatura 
sobre un tipo u otro de poesía, sino enfrentar directamente a ambas para que el 
público y las nuevas generaciones de poetas puedan sacar conclusiones exactas 
(Oviedo, 1972, p. 142). 
 
    Entonces, el reto lanzado por Pimentel más se asemeja a un duelo de espadas de 
los caballeros antiguos, puesto que se menciona un lugar y fecha para el lance 
mortal; sin embargo, el arma de la confrontación no será un arma, sino el poema de 
cada quien. Es decir, es un duelo de contrapuntos de poemas para que sea el público 
quien decida quién de estos dos poetas escribe mejor. Al día siguiente de la 
propuesta del duelo, Cisneros envió un comunicado al diario comentando sus 
puntos de vista, entre ellos sostiene. 
 
                    En dos oportunidades –uŶa eŶ ͞Oiga͟ Ǉ otƌa eŶ ͞Caƌetas͟- respondí a las 
preguntas que se me hicieron sobre un manifiesto que firmaban Pimentel y Juan 
Ramírez Ruiz y en ambos casos respondí sobre ese punto. De modo que mal 
puedo referirme a la nueva poesía peruana, cuando nunca he opinado sobre la 
POESÍA (Oviedo, 1972, p. 142). 
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     Por lo tanto, a partir de las respuestas de Cisneros se infiere que Pimentel ha leído 
los comentarios de su contrincante de manera errada por conveniencia. Pues, 
CisŶeƌos haďía ŶiŶguŶeado el ĐoŶteŶido del ŵaŶifiesto ͞Palaďƌas uƌgeŶtes͟, ŵás Ŷo 
la poesía de Pimentel; porque realmente no los había leído. Sin embargo, el poeta 
recién llegado, en estricta conveniencia por hacerse conocido, llevó las aguas de la 
oportunidad hacia su molino. En ese sentido, es bueno recordar que Antonio 
Cisneros ya era un poeta consagrado: había recibido el Premio Nacional de Poesía 
del Perú, en 1965 y el Premio Casa de las Américas, en 1968. En suma, para la 
perspectiva de Jorge Pimentel este contrincante era el mejor rival que podía 
enfrentarse en su afán de arrebatarle el prestigio. Puesto que la victoria es más 
meritoria cuando un novato derrota al más experimentado. 
 
     Ante las precisiones del autor de Como higuera en un campo de golf (1972), el 
autor de Ave soul ;ϭϵϳϯͿ ǀolǀió a ĐoŶtƌaataĐaƌ ͞Le doǇ esta últiŵa opoƌtuŶidad paƌa 
contestar concretamente a esta pregunta: ¿Acepta o no el enfrentamiento directo, 
poesía con poesía? No en una apacible lectura de poemas, sino en un vehemente y 
defiŶitiǀo estallido de poesía͟ ;Oǀiedo, p. ϭϰϯͿ. Asiŵisŵo, PiŵeŶtel agƌegaďa feĐha 
y hora para el duelo al mismo estilo de los protagonistas de un duelo novelesco. 
EŶtoŶĐes, ͞¿cómo no reconocer el efecto de la necesidad de desmarcarse para 
eǆistiƌ […]͟ ;Bouƌdieu, p. 356). Por lo tanto, en este duelo de palabras, el discurso 
del recién llegado sube en intensidad y provocación; porque este conoce bien cómo 
funciona la disputa por un espacio en el campo poético. Por ello, tiene que salir a 
aniquilar al adversario si quiere posicionarse en su lugar y, por ende, ocupar no 
necesariamente su espacio de reconocimiento; sino ganar un nuevo espacio, el 
ingreso al canon, en definitiva, al campo poético del Perú. 
 
     En suma, este duelo fue ganado, desde nuestro punto de vista, por Cisneros, 
puesto que el autor de Crónica del niño Jesús de Chilca (1981) le contestó a HZ, 
mediante una breve carta mordaz que concluǇe así: ͞[…], poƌƋue, al fin y al cabo, 
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Ŷadie está ŵás ĐeƌĐa de los ͚ŵístiĐos, ďoheŵios, eŶgƌeídos, loĐos, Đojudos͛ Ƌue los 
Ŷiños teƌƌiďles, ƌesiduos del siglo Ƌue pasó͟ ;Oǀiedo, p. ϭϰϰͿ. Ahoƌa, eŶ estrictu 
sensu, Cisneros ganó no tanto porque haya escrito una carta irónica o porque era 
más laureado; sino que Pimentel fue abandonado en este duelo por sus propios 
compañeros de Hora Zero, quienes publicaron una carta donde se desligan del 
duelo. Además, señalan que como grupo no están de acuerdo con posturas 
individualistas por su cariz antirrevolucionario.  
 
    Por otro lado, en esta confrontación simbólica, esta disputa interna entre dos 
poetas no representa una ruptura generacional. Puesto que Cisneros (nacido en 
1942) es apenas mayor de Pimentel (nacido en 1944). En cuanto al estilo en gran 
medida hay más convergencias entre ellos que divergencias. Ambos poetas se 
alimentan de la poética conversacional ya muy arraigada en Latinoamérica de los 60 
y 70. En esa perspectiva, ocupan casi el mismo espacio del campo literario. Más bien, 
la diferencia sería en la postura ideológica y desde qué lugar de la realidad peruana 
escribe un poema o un libro. Según Pimentel, Cisneros pertenece como ciudadano 
a la burguesía limeña y, además, su poesía, recrearía los intereses de su clase. En 
cambio, Pimentel se autorrepresenta como militante marxista y su poesía 
aprehendería la crudeza de la realidad peruana, con la cual se identifica. Sin 
embargo, estas atingencias no aclaran mucho sus diferencias, que como ya lo 
señalamos, más hay entre estos dos poetas coincidencias. En conclusión, este duelo 
simbólico fue más una manifestación interesada por el poeta recién llegado para 
ganarse un espacio en el minúsculo espacio del campo poético peruano de los años 
70. 
 
1.4. Análisis de ͞Palaďƌas uƌgeŶtes͟ 
 
     Los diferentes exégetas consideran al manifiesto como un texto retórico, 
perteneciente al género epidíctico, que viene a ser un discurso demostrativo 
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preocupado en complacer como en persuadir. Ahora, como el manifiesto es un 
discurso de principios artísticos e ideológicos, la participación de los interlocutores 
es esencial en la configuración de este tipo de textos. Además, el diálogo entre estos 
interlocutores constituye un tema en sí mismo. En esta perspectiva, en nuestro 
análisis, esencialmente, nos centraremos en identificar a los enunciadores y a los 
enunciatarios de ͞Palaďƌas uƌgeŶtes͟. Así, observaremos ¿Quién o quiénes hablan?, 
¿a quiénes se dirigen?, ¿el enunciador qué intención comunicativa despliega?, ¿hay 
un solo tipo o varios tipos de enunciatarios?  
 
      En primer lugar, a partir de los marcadores deícticos, fácilmente se identifica a 
los enunciadores. Estos en varios pasajes del texto subrayan sus identidades, 
primero, mediante el empleo de desinencias verbales asociados a las personas 
gramaticales que configuran un marco de identificación, por ejemplo: ͞[teŶeŵos] la 
necesidad de manifestarnos como hombres libres y como escritores con una nueva 
ƌespoŶsaďilidad͟, ͞[Nosotros] heŵos ŶaĐido eŶ el Peƌú͟, ͞Se nos ha entregado 
muĐho paƌa ĐoŶstƌuiƌ͟, ͞Coŵpaƌtiŵos pleŶaŵeŶte los postulados del ŵaƌǆisŵo-
leŶiŶisŵo͟, eŶtƌe otƌos enunciados; segundo, mediante su identificación con 
nombres propios, verbigracia: ͞Hoƌa )eƌo Ƌuieƌe sigŶifiĐaƌ este puŶto ĐƌuĐial͟ 
(Ramírez, 1971, p. 15).  
 
      Por lo tanto, en este tipo de textos las voces de los enunciadores expresan los 
intereses de los autores reales. En este caso, en términos generales se identifican 
como poetas y ciudadanos con una postura artística renovadora y, en el campo 
ideológico, simpatizan con las propuestas marxistas. Además, al final del manifiesto 
aparecen las identidades reales de los autores del texto: Jorge Pimentel y Juan 
Ramírez Ruiz. Por lo tanto, las voces de los enunciadores coinciden con los intereses 
de los sujetos empíricos.  
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      Con respecto a los enunciatarios, para precisar sus participaciones, nos 
basaremos en la definición que realizan Margone y Warley (pp. 62-63): el 
enunciador del discurso manifiesto propone la participación dinámica de tres 
destinatarios polifónicos: el prodestinatario, el contradestinatario y el 
paradestinatario. Estos enunciatarios, en algunos manifiestos, están nombrados de 
manera explícita en los encabezados de los textos en su fórmula de vocativos; en 
otros manifiestos como en este caso, los destinatarios aparecen como personajes 
referidos en el texto, por lo que su identificación se logra a partir de una lectura 
inferencial. Y justamente, aplicamos este tipo de lectura interpretativa, para la 
identificación de los destinatarios en este manifiesto de Hora Zero. 
 
      Así, el primero denominado prodestinatario o el destinatario positivo, comparte 
un mismo interés colectivo de identificación con el enunciador, que se presentan 
con un nosotros inclusivo. En este caso, se hallarían los otros integrantes del 
colectivo Hora Zero. El segundo, el contradestinatario o el destinatario negativo, que 
viene a seƌ el ǀeƌdadeƌo ĐoŶteŶdieŶte, a ƋuieŶ se ĐoŶsideƌa Đoŵo el ͚ƌiǀal͛ Ƌue deďe 
ser anulado. En este punto, los contradestinatarios de Hora Zero se hallan en el texto 
como personajes referidos, en algunos casos, están descritos con adjetivaciones y, 
en otros, identificados con sus nombres reales. Solo, en un enunciado, mediante el 
empleo de un pronombre personal se evidencia el contendiente (o contendientes): 
͞Todo esto Ŷos lleǀa a uŶa ĐoŶĐlusióŶ: ellos no escribieron nada auténtico͟ 
(Ramírez, 1971, p. 15). En resumen, los contrincantes de Hora Zero se dividen en dos 
grupos: el bando de los rivales ideológicos y el bando de los rivales artísticos. En 
cuanto al grupo de los rivales políticos tenemos a dos tipos de enemigos: en el nivel 
iŶteƌŶo a ͞[los] lídeƌes toƌpes e igŶoƌaŶtes͟ ;‘amírez, 1971, p. 15), que vendrían a 
ser los dirigentes de la escena político de la década de los 60 y 70; en el nivel externo 
͞a la podeƌosa ŵaŶo del iŵpeƌialisŵo ŶoƌteaŵeƌiĐaŶo͟ ;IďídeŵͿ, Ƌue ǀeŶdƌía a ser 
el manejo capitalista que se aplicaba en el país de entonces.  
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     En cuanto al grupo de los rivales artísticos se consideran a dos grupos que se 
complementan: los crítiĐos Ǉ los esĐƌitoƌes: ͞Deďeŵos deĐiƌ Ƌue la ĐƌítiĐa eŶ el Peƌú 
y en la mayoría de países latinoamericanos está ejercida por escritores fracasados 
eŶ otƌos géŶeƌos͟ ;Iďídeŵ, p. ϭϲͿ. En esta parte se distingue el mayor interés del 
colectivo Hora Zero en visualizar a sus contendientes directos. Entonces, entre los 
rivales de Pimentel y Ramírez tenemos, por un lado, a sus rivales secundarios, la 
denominada generación del 50, entre estos destacan Romualdo, Bendezú, Scorza, 
Rose, Guevara, Valcárcel, Corcuera, Sologuren, Delgado, Eielson, Naranjo, Belli, 
Velásquez y Martín Adán (quien realmente pertenece a la generación de la 
vanguardia peruana). Estos escritores contendientes solo merecen el ninguneo de 
los hoƌazeƌiaŶos, poƌƋue ͞ellos Ŷo esĐƌiďieƌoŶ Ŷada autéŶtico, no emprendieron 
ŶiŶguŶa iŶǀestigaĐióŶ, Ŷo desĐuďƌieƌoŶ Ŷi ƌeŶoǀaƌoŶ Ŷada. No huďo ĐƌeaĐióŶ͟ 
(Ibídem, p. 17).  
 
     Por otro lado, están los enemigos directos, primarios y principales, a quienes hay 
que descuartizar textualmente: precisando sus taras, defectos, errores y fallas que 
se evidenciarían en sus propuestas poéticas y, se confirmarían, en sus obras fallidas. 
Así, estos rivales declarados pertenecen a la llamada generación del 60, también 
deŶoŵiŶados los ͞Ŷueǀos͟ poƌ la aŶtología Ƌue los pƌeseŶtó.     
 
Los nuevos (tuertos entre ciegos) que hoy forman parte de los viejos nos han 
entregado lo siguiente: Hinostroza un vasto muestrario de sus influencias, de sus 
hábiles jugadas de mano. Aun así Consejero del lobo, su libro primigenio, anuncia 
la posibilidad de una voz importante. Carlos Henderson sólo ha logrado un 
hallazgo: ͞Los días hostiles͟. Es otƌa posiďilidad eŶ ŵedio de la deďaĐle. Laueƌ Ǉ 
Cisneros perdidos en el círculo de la problemática burguesa, oscilando dentro de 
un intelectualismo helado Ǉ estéƌil. Y otƌos ͞jóǀeŶes͟ deŶtƌo de pueƌiles ƌezagos 
románticos o los propósitos de atrapar la realidad a partir de una experiencia 
personal, dejando de lado la experiencia de clase que hoy pospone a ese 
remanido movimiento de hace muchos años. (Pimentel, 1971, pp. 18-19). 
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         En efecto, el rival a quien hay que atacar, ningunear, desmerecer, entre otras 
formas de eliminación cultural, se hallan los poetas que iniciaron sus publicaciones 
en los años 60. Estos rivales son apenas mayores, contemporáneos o hasta menores 
en edad de Pimentel y Ramírez Ruiz. En ese sentido, la lucha declarada es por un 
espacio en el pequeño y casi inexistente canon de la poesía peruana. Es el único 
camino para alcanzar la visibilidad cultural en un contexto social; donde el poeta es 
apenas percibido como sujeto existente. Por último, en cuanto al paradestinatario, 
que viene a ser el destinatario neutral, o sea, el receptor no mencionado 
directamente por el enunciador que, sin embargo, se halla en el contexto masivo de 
la comunicación. En este caso, vienen a ser los diversos lectores que simpatizan, se 
identifican o se interesan con estas propuestas; en definitiva, los enunciadores 
horazerianos buscan ganarse con su postura a su causa persuasiva.  
      En resumen, el manifiesto no solo se exhibe como un documento donde una 
persona o un colectivo expresa su propuesta ideológica y/o artística. También, en 
este tipo de textos se suele configurar una identidad personal. Esta enmarcación de 
la identidad se construye en diálogo tensional con los sujetos referidos en el texto; 
donde, los enunciadores señalan sus virtudes y nombran con adjetivaciones 
grandilocuentes las taras de los contendientes. Así, en este texto autorreferencial, 
en esta pugna verbal siempre los enunciadores se auto presentan como los adalides 
de la renovación; mientras que los sujetos referidos son acusados o ninguneados.  
      Y, eŶ esta ͞ĐoŶǀeƌsaĐióŶ de ĐoŶfƌoŶtaĐióŶ͟, a paƌtiƌ de la pƌeseŶĐia teǆtual de 
algunos deícticos y los sujetos referidos, hemos identificado a los interlocutores de 
este manifiesto, donde los enunciadores se autorrepresentan como escritores 
nuevos y, por supuesto, al final del texto aparecen las firmas con nombres propios 
de los autores empíricos del texto. También, están plenamente nombrados, porque 
es posible identificarlos, los tres tipos de destinatarios del texto. Asimismo, el 
contexto donde se concretiza este manifiesto se da en el campo cultural peruano, 
en el subcampo de la literatura, en el espacio apenas visible de la poesía. 
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1.5. Hora Zero y la tradición de la ruptura 
 
    Octavio Paz (México, 1927-2000) desarrolla en su libro, Los hijos del limo (1972), el 
tema de la tradición moderna en la poesía. Así, en esta medular obra, el premio nobel 
mexicano se explaya sobre la unidad de la poesía moderna, cuyo marco engloba a la 
poesía escrita desde los románticos ingleses y alemanes hasta los vanguardistas 
latiŶoaŵeƌiĐaŶos. DoŶde ͞desde su oƌigeŶ la poesía ŵodeƌŶa ha sido uŶa ƌeaĐĐióŶ 
frente, hacia y contra la modernidad: la Ilustración, la razón crítica, el liberalismo, el 
positiǀisŵo Ǉ el ŵaƌǆisŵo͟ ;Paz, ϭϵϵϰ, p. ϰͿ. EŶ efeĐto, la poesía ŵodeƌŶa sieŵpƌe ha 
presentado ese cariz contradictorio con respecto a su entorno y a su mismo quehacer 
artístico: por un lado, una entusiasta adhesión y, por otro, un brusco rompimiento. 
 
    En esta dinámica dialéctica entre una entusiasta adhesión y un brusco rompimiento, 
sobresalen los manifiestos literarios como documentos que exhiben una toma de 
posición, a favor o en contra de otra(s) postura(s) artística(s) o ideológica(s).  Y, en esta 
interrelación, es que ubicamos los manifiestos de Hora Zero. Si bien es cierto que 
Octavio Paz enmarca sus estudios hasta la vanguardia histórica; nosotros incorporamos 
las posturas de Hora Zero como ejemplos epigonales de lo que fue la poesía moderna. 
 
    Así, ĐuaŶdo PiŵeŶtel Ǉ ‘aŵíƌez ‘uiz puďliĐaŶ ͞Palaďƌas uƌgeŶtes͟ ;Liŵa, ϭϵϳϬͿ se 
ĐoŶfiƌŵa lo Ƌue OĐtaǀio Paz deŶoŵiŶa ͞la tƌadiĐióŶ de la ƌuptuƌa͟. Es deĐiƌ, el tópiĐo de 
desliŶdes del Ƌue haĐe gala ͞Palaďƌas uƌgeŶtes͟ eŶ ƌealidad Ŷo es uŶ disĐuƌso aƌtístiĐo 
e ideológico novedoso; es más bien, la confirmación de una tradición muy bien 
posicionada desde la aparición de los poetas románticos decimonónicos. En ese sentido, 
la aparente novedad de un manifiesto literario es, por contradictoria que parezca, un 
juego de la tradición del discurso moderno. 
 
                           La tradición de la ruptura implica no solo la negación de la tradición sino también 
de la ruptura […]. La contradicción subsiste si en lugar de las palabras interrupción 
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o ruptura empleamos otra que se oponga con menos violencia a las ideas de 
transmisión y de continuidad. (Paz, 1994, p. 113).  
 
                               Efectivamente, por su misma naturaleza la poesía moderna desarrolla un diálogo 
entre analogía e ironía; donde este hecho se revela como la historia de las relaciones 
contradictorias, entre lo antiguo y lo nuevo, lo aparentemente antiguo y lo 
aparentemente nuevo. Poƌ ĐoŶsiguieŶte, ĐuaŶdo leeŵos ͞la ŶeĐesidad de 
manifestarnos como hombres libres y como escritores con una nueva responsabilidad, 
con una nueva actitud ante el acto creador, ante los hechos derivados de una realidad 
con la que Ŷo estaŵos de aĐueƌdo͟ ;PiŵeŶtel, ϭϵϳϬ, p. ϵ). Se evidencia una postura 
discursiva propia de la modernidad; per se, polémica, múltiple, diversa y contradictoria.  
                               
                              Claramente, los poetas horazerianos plantean como su base discursiva una doble 
postuƌa; eŶ pƌiŵeƌ lugaƌ, Đoŵo ͚hoŵďƌes liďƌes͛, esto es, Đoŵo ĐiudadaŶos Ƌue 
plaŶteaŶ uŶa postuƌa ideológiĐa; eŶ seguŶdo ŵoŵeŶto, Đoŵo ͚esĐƌitoƌes͛, o sea, 
aƌtistas. Así, a Ŷiǀel de la ideología los poetas de Hoƌa )eƌo se ideŶtifiĐaŶ ͞Đoŵpaƌtiŵos 
plenamente los postulados del marxismo-leninismo […]͟ ;PiŵeŶtel, ϭϵϳϬ, p. 10). En el 
nivel poético, se oponen a los poetas que simplemente intertextualizan o imitan, pues 
͞la poesía eŶ el Peƌú después de Vallejo solo ha sido uŶ háďil ƌeŵedo, tƌasplaŶte de 
otƌas liteƌatuƌas͟ ;Íďideŵ, p. 12). En suma, los profundos cambios que postulan los 
poetas de Hora Zero son ejemplos regulares o cíclicos, más no casuales de la tradición 
de la ruptura de la poesía de Occidente. 
 
Lo que distingue a nuestra modernidad de las otras épocas no es la celebración 
de lo nuevo y sorprendente, aunque también eso cuente, sino el ser una ruptura: 
crítica del pasado inmediato, interrupción de la continuidad: El arte moderno no 
solo es el hijo de la edad crítica, sino que también es el crítico de sí mismo (Paz, 
1994, p. 13). 
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    En efecto, estas afirmaciones de Octavio Paz encajan con los intereses de los poetas 
de Hora Zero, pues su discurso de ruptura se radicaliza con respecto a los poetas del 
pasado iŶŵediato, Ƌue eŶ este Đaso ideŶtifiĐaŵos Đoŵo ͞Los Nueǀos ;tueƌtos eŶtƌe 
ciegos) que hoy formaŶ paƌte de los ǀiejos […]͟ ;PiŵeŶtel, ϭϵϳϬ, p. 11). Por lo tanto, 
Pimentel y Ramírez Ruiz critican a Hinostroza, Herderson, Cisneros, Lauer, entre otros 
poetas de la Generación del 60 (también denominados los Nuevos por Cevallos), en su 
doble vertiente: en el plano ideológico, estos son aburguesados; en el plano poético, la 
poesía de HiŶostƌoza Ǉ Đoŵpañía es ͞ĐoŶseĐueŶĐia de ŵastuƌďaĐioŶes ŵeŶtales, de 
lucubraciones, de gritos histéricos o ĐosƋuillas […]͟ ;Ïďideŵ, p. ϭϮ). El discurso que 
descalifica y ningunea está dirigido claramente al oponente del pasado inmediato. Ya 
hemos señalado líneas arriba que cronológicamente la diferencia entre los poetas 
horazerianos y los poetas integrantes de la Generación del 60 no es preponderante. 
Más bien lo que se evidencia es la lucha por un mismo espacio en el canon poético de 
la década del 70. Ahora, esta ruptura con sus inmediatos predecesores es claramente 
parte del discurso de la tradición de la ruptura de la poesía moderna. 
 
     Sin embargo, podemos resaltaƌ Ƌue el disĐuƌso ƌadiĐal del ŵaŶifiesto ͞Palaďƌas 
uƌgeŶtes͟ ĐaƌeĐe de uŶ ƌeƋuisito ďásiĐo de uŶ disĐuƌso ŵodeƌŶo: Ŷo se autoĐƌitiĐaŶ Ŷi 
expresa ni tácitamente. En esta perspectiva, los poetas horazerianos evidencian una 
doble falta: en primer lugar, al no mostrarse mínimamente críticos consigo mismos se 
alejan de la típica postura moderna; en segundo lugar, al no autocriticarse como 
propone la ideología marxista también se alejan del ideal del militante marxista. En 
todo caso, a los poetas horazerianos se les puede considerar como precarios militantes 
del discurso de la poesía moderna. 
 
Los futuristas, los dadaístas, los ultraístas, los surrealistas, todos sabían que su 
negación del romanticismo era un acto romántico que se inscribía en la tradición 
inaugurada por el romanticismo: la tradición se niega a sí mismo para 
continuarse, la tradición de la ruptura: No obstante, ninguno de ellos se dio 
cuenta de la relación peculiar y, en verdad, única, de la vanguardia con los 
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movimientos poéticos que la precedieron. Todos tenían conciencia de la 
naturaleza paradójica de su negación: al negar al pasado, lo prolongaban y así lo 
confirmaban; ninguno advirtió que, a diferencia del romanticismo, cuya negación 
inauguró esa tradición; la suya la clausuraba. La vanguardia es la gran ruptura y 
con ella se cierra la tradición de la ruptura (Paz, 1994, p. [117]). 
 
    Entonces, a partir de las ideas desarrolladas por el autor de Piedra de sol (1960) líneas 
arriba, podemos sostener que las posturas de Hora Zero expresadas en sus diversos 
ŵaŶifiestos, peƌo, pƌiŶĐipalŵeŶte, eŶ ͞Palaďƌas uƌgeŶtes͟ eŶĐajaŶ eŶ la tƌadiĐióŶ 
instaurada por los escritores románticos y practicada hasta su agotamiento por los 
poetas vanguardistas. En ese sentido, los poetas horazerianos evidencian una doble 
deuda con la tradición de la poesía moderna. Pues, por un lado, se les podría considerar 
militantes epigonales del romanticismo; por otro, partícipes desfasados del 
vanguardismo.  
 
      Así, al final, en las posturas rupturistas de Hora Zero se complementan los rasgos 
notoriamente románticos como su afán de fundadores de una nueva poética en el 
canon peruano, esto es, antes de Hora Zero la poesía peruana está representado por la 
obra poética de César Vallejo; y, después, en el presente la poesía peruana es 
únicamente tarea de la creación poética de Hora Zero. Decíamos que lo romántico se 
complementa con las posturas de rupturas violentas del que hacen gala las escuelas 
vanguardistas. Y Hora Zero, discípulo dilecto pero tardío de estas, también resalta por 
su postura de rompimiento total con la tradición poética peruana anterior. De cuyo 
discurso de aniquilamiento solo se salvan César Vallejo y Javier Heraud. 
 
     En conclusión, todas las afirmaciones, las posturas, las provocaciones, los deseos o 
las pretensiones de unir vida y arte, o sus mismas vocaciones revolucionarias 
convierten a los poetas de Hora Zero en militantes rezagados de la poesía moderna de 
Occidente. Puesto que los ismos vanguardistas de los primeros cincuenta años del siglo 
XX ya habían llevado hasta la exasperación y hasta la exageración las posturas de 
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rupturas violentas con las propuestas poéticas de sus antecesores inmediatos; esto es, 
se había abusado del extremismo del enfrentamiento conduciendo al poeta hasta el 
límite de su agotamiento como creador.  
 
      Y en esta parte final, resuenan irónicas las afirmaciones horazerianas lanzadas como 
daƌdos eŶǀeŶeŶados ĐoŶtƌa los Nueǀos, a ƋuieŶes deŶoŵiŶaŶ ͞jóǀeŶes deŶtƌo de 
pueriles rezagos románticos͟ ;PiŵeŶtel, ϭϵϳϬ, p. 12). O cuando categóricos afirmaban: 
͞defiŶitiǀaŵeŶte teƌŵiŶaƌoŶ taŵďiéŶ los poetas ŵístiĐos, ďoheŵios, iŶoĐeŶtoŶes, 
engƌeídos, loĐos o Đojudos͟ ;Ibídem, p. 12). Así, pues, las afirmaciones de ruptura 
ahora, pasado más de cuarenta años de la aparición pública de Hora Zero, se evidencia 
con su expresividad irónica en el rostro de la historia poética peruana de hoy en día 
como afirmaciones auténticamente propias de la tradición de la ruptura. 
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2.1. ¿Qué se entiende por poética? 
     El vocablo ´poética´ aparece formalmente con Aristóteles, quien en las primeras líneas 
de su pƌiŵigeŶia oďƌa diĐe: ͞Tƌataƌeŵos de la PoétiĐa Ǉ de sus espeĐies, segúŶ es Đada uŶa; 
y del modo de ordenar las fábulas, para que la poesía salga perfecta; y asimismo del número 
Ǉ Đalidad de sus paƌtes, Đoŵo taŵďiéŶ de las deŵás Đosas ĐoŶĐeƌŶieŶtes a este aƌte…͟ 
(Aristóteles, p. [23]). Así, nació esta categoría fundamental que busca definir las 
características de la propuesta literaria de los aŶtiguos aedos. ͞EŶ efeĐto, poiein en griego 
significaba hacer o producir, y con este término Aristóteles quería representar la 
particularidad del discurso artístico para construir modelos de realidad, como mímesis o 
iŵitaĐióŶ͟ ;GaƌĐía Ǉ HeƌŶáŶdez, ϭϵϵ4, p. 11). Es cierto, también, que este concepto a lo 
largo de más de dos mil años ha sufrido una serie de variaciones y reinterpretaciones en 
manos de diferentes preceptistas, filólogos, escritores y teóricos. 
     Ahora, el término poética, en nuestros días, puede eŶteŶdeƌse eŶ dos aĐepĐioŶes: ͞uŶa 
aƌtístiĐa Ǉ otƌa oƌieŶtada a la ƌealizaĐióŶ de uŶ pƌoǇeĐto ĐieŶtífiĐo de estudiaƌ la liteƌatuƌa͟ 
(Fernández, 2009, p. 24). En esta perspectiva, la propuesta poética de Hora Zero se ubica 
en el primer caso. Donde los poetas fundadores de Hora Zero proponen un conjunto de 
códigos estilísticos, temáticos e ideológicos propios y que deben ser validados en sus textos 
creativos. En ese sentido, nuestro interés es precisar las particularidades de esta poética de 
Hora Zero. 
    En este capítulo, me ocuparé sobre los presupuestos poéticos de Hora Zero. En primer 
lugar, presentaré las distintas opiniones de estudiosos que se han ocupado de este 
concepto horazeriano. En seguida, a partir de las diversas posturas buscaré precisar a qué 
se llama exactamente con el nombre ´poema integral´. En segundo lugar, señalaré los 
tópicos que se deben desarrollar en el poema según el ´poema integral´. En tercer lugar, 
detallaré los rasgos formales que propone el ´poema integral´ para la dicción del poema. En 
Đuaƌto lugaƌ, ďusĐaƌé ĐaƌaĐteƌizaƌ o defiŶiƌ la poétiĐa del ´poeŵa iŶtegƌal͛. Y fiŶalŵeŶte, 
desarrollaré los conceptos de prosaísmo y posmodernidad, pues en este marco cultural 
intento ubicar el concepto de ´poema integral´. 
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2.2. Los metatextos del poema integral  
     En este subtema, nos acercaremos al concepto del poema integral a partir de la opinión 
crítica de un grupo de hermeneutas que se han ocupado de los presupuestos poéticos de 
Hora Zero. En ese sentido, se organizará un diálogo crítico con los distintos metatextos, 
desde la aparición de la primera opinión crítica en 1972 hasta uno de las últimas opiniones 
que corresponde al año 2014. Al final, organizaremos un balance de la crítica con el fin de 
indicar una preliminar definición del concepto de poema integral. 
    Con la aparición de Poesía integral/primeros apuntes sobre la estética del movimiento 
Hora Zero (julio 1970), Juan Ramírez Ruiz presentó los primeros presupuestos del quehacer 
poético de Hora Zero que en gran medida se hermana con las actitudes de los movimientos 
de vanguardia históricos. Sin embargo, desarrolla algunas características que los diferencian 
de la búsqueda del vanguardista histórico. 
    El primer crítico que valoró a Hora Zero fue José Miguel Oviedo (1973), quien en su libro 
Estos trece1 se centra en las motivaciones y tópicos que desarrolla el novísimo grupo. Así, 
Oǀiedo diĐe Ƌue la poesía de Hoƌa )eƌo ͞es uŶa desĐoŶĐeƌtaŶte ŵezĐla de uŶ ŶaĐioŶalisŵo 
vagamente aprista y de extremismo izquierdista, de los métodos de provocación 
ǀaŶguaƌdista Ǉ de la ǀieja ďoheŵia ƌoŵáŶtiĐa͟ ;p. ϭϰͿ. “iŶ duda, Oǀiedo, uŶ ƌeĐoŶoĐido 
crítico de entonces, intenta señalar las primeras características de Hora Zero que en su 
aparición muestra algunos tópicos del vanguardismo histórico y hasta algunas poses 
románticas. Sin embargo, señalarlos como filo apristas no tiene asidero puesto que los 
poetas horazerianos fueron perseguidos por los apristas de la UNFV2. También, Oviedo 
Đoŵo ƌasgo de la poétiĐa de Hoƌa )eƌo ƌesalta Ƌue ͞el poeta ͚Ŷoǀísiŵo͛ ĐueŶta todo ĐoŶ 
                                                          
1 Oviedo (1972) fue el primer crítico que reveló, a nivel de la publicación de un libro, la existencia del colectivo 
Hora Zero. En esta perspectiva, este libro, Estos 13, se convirtió en un texto fundador. 
2 Jorge Pimentel relata que uno de los primeros recitales que debían ofrecer los horazerianos, iba a darse en 
el local de la UNFV. Como Pimentel era estudiante de esta universidad, él quería leer sus poemas en su centro 
de estudios; sin embargo, antes que se iniciara el recital, estos poetas fueron echados por los militantes 
apristas, bajo la acusación de ser poetas comunistas. 
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pelos Ǉ señales͟ ;p. ϮϮͿ, esto es, se incide en que esta poesía se nutre de la vivencia 
cotidiana. 
    Nueve años después de las opiniones vertidas por Oviedo, Enrique Sánchez Hernani 
(1981) publicó Hora Zero: 10 años después. Sánchez Hernani propone una lectura crítica 
marxista y desde esta óptica aborda con amplitud la propuesta horazeriana. Si Oviedo 
buscaba señalar características de Hora Zero para ubicarlo en el contexto de su surgimiento; 
el interés de Sánchez Hernani es una crítica minuciosa, donde se evidencie las falencias y 
las taƌas de la pƌopuesta poétiĐa de Hoƌa )eƌo. ͞Así Hoƌa )eƌo se deĐlaƌa aďieƌtaŵeŶte 
marxista, leninista, pero más por sentimiento generoso que por convicción cognoscente. Su 
poética era confusa Ǉ Ŷo paƌtía de ĐoŶsideƌaĐióŶ ŵaƌǆista alguŶa͟ ;p.ϯͿ. EŶtoŶĐes, “áŶĐhez 
Hernani desenmascara a los integrantes de Hora Zero como unos seudo marxistas o 
militantes emotivos más no auténticos. Por otro lado, Sánchez Hernani sostiene que el 
poema integral carece de una visión enteramente marxista. Afirma que la propuesta poética 
de Hoƌa )eƌo ͞eǆpƌesaďa el ĐhoƋue eŶtƌe ŵetƌópoli Ǉ peƌifeƌia, eŶtƌe la Đapital Ǉ la 
provincia, desde la posición del provinciano desolado que descubre paulatinamente la 
ciudad ͞;p.ϯͿ. Esto significaba que el interés de Hora Zero más que una posición política 
ante una realidad asfixiante, era la búsqueda de posicionamiento del sujeto migrante en un 
espacio nuevo, desconocido y diferente.  
      También, Sánchez Hernani al referirse al plano de la dicción horazeriana resalta la 
búsqueda honesta de Hoƌa )eƌo de Ƌueƌeƌ ƌeĐƌeaƌ ͞uŶa ͚poesía de la Đalle͛ Ǉ la iŶĐlusióŶ eŶ 
el teǆto poétiĐo del haďla ĐotidiaŶa, la jeƌga, el leŶguaje ǀiǀo de los haďitaŶtes͟ ;p. ϰͿ. EŶ 
suma, si organizamos un balance preliminar de las opiniones de Sánchez Hernani sobre la 
poética de Hora Zero, hallamos un lado positivo y otro negativo. Lo positivo de Hora Zero 
para Sánchez Hernani es que hay un intento por democratizar la poesía y un afán de recrear 
el habla de la calle como su estilo. Y lo negativo, es que en Hora Zero no hay una militancia 
auténtica marxista, ni una mirada o lectura marxista dialéctica de la realidad; más bien es 
la búsqueda de ganar un espacio por parte del poeta migrante en la nueva realidad urbana. 
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     Estas opiniones críticas pertenecen a los dos primeros casos de recepción de los 
presupuestos poéticos de Hora Zero. Por lo tanto, sostenemos que en los primeros treinta 
años del surgimiento de Hora Zero no abundó el interés crítico por ellos. Y a partir de estas 
opiniones podemos colegir las siguientes características de Hora Zero: 
1) Hora Zero presenta un cierto parentesco con algunas posturas del vanguardismo 
histórico y el romanticismo decimonónico. 
2) Tanto Oviedo como Sánchez Hernani señalan que la poética de Hora Zero se nutre 
del realismo cotidiano y viviente. 
3) Oviedo precisa que los poetas horazerianos se vanaglorian de su exhibicionismo 
personal. 
4) Sánchez Hernani llama la atención en el interés de Hora Zero de manejar una dicción 
de la calle; al mismo tiempo que mostraban una militancia seudo marxista. 
    Con la llegada del siglo XXI, el interés por Hora Zero adquirirá una mayor dimensión. Así, 
distintos críticos se interesarán por el quehacer poético de Hora Zero o por las obras 
individuales de sus integrantes. En este proceso, lo interesante es que estos ahondamientos 
vienen desde la ciudad letrada, esto es, desde la crítica académica, tanto peruana como 
extranjera. Así, Mazzotti (2002) un crítico de origen sanmarquino pero asentado en la 
academia norteamericana sostiene:  
Posteriormente, con el ´desborde popular de los años 60 y 70, la literatura criolla peruana 
se vio inundada por voces provenientes del interior del país, que aprovechaban la dicción 
ya instaurada del narrativo-coloquialismo para introducir sus propias reivindicaciones 
lingüísticas y estilísticas, en lo que constituyó la exacerbación de los registros populares del 
castellano, visible en la primera etapa del movimiento Hora Zero, por ejemplo (p. 31).  
    Entonces, Mazzotti afirma que la propuesta de Hora Zero no fue original, sino que ya 
estaba instalada en la literatura criolla peruana. Por lo tanto, Hora Zero lo que hizo fue 
enfatizar y exacerbar la poesía coloquial para posicionarse en el espacio de la literatura 
peruana. 
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     Miguel Ángel Huamán Villavicencio (2005) con una acerada y confrontacional 
aƌguŵeŶtaĐióŶ desŵeŶuza las faleŶĐias de la poétiĐa de Hoƌa )eƌo ͞El Ƌue ha diĐho 
movimiento se le catalogue como una nueva generación, con el sello de lo natural y 
espontáneo, solo desnuda la carencia o crisis de una institucionalidad literaria que 
establezca la continuidad y el orden natural (p. 110). En este caso, Huamán Villavicencio no 
solo está desmenuzando a Hora Zero, sino que denuncia la ausencia de una 
institucionalidad literaria en el Perú. En ese sentido, en nuestro país la literatura se mueve 
en la total improvisación con el aval de seudo instituciones. Asimismo, Huamán Villavicencio 
denuncia la falsa originalidad de la poética de Hora Zero  
La socorrida afirmación de que con los poetas del 70 irrumpen las provincias en la 
literatura peruana es engañosa porque niega la presencia anterior de las voces 
provincianas en la tradición, oculta la disolución de la institucionalidad al soslayar el 
registro formal como criterio de validación (p. 110).  
     Como leemos, Huamán Villavicencio está enfatizando que en el precario canon poético 
peruano resalta la ausencia de una institucionalidad literaria; incluso se relativiza la 
existencia de una academia tradicional. Significa que en el Perú todo es producto de la 
improvisación, del amateurismo cultural y en esta pobre coyuntura reinan grupos o poetas 
que a viva voz imponen su discurso y presencia. Otro argumento interesante de Huamán 
Villavicencio sobre Hora Zero es que es falso que la propuesta horazeriana sea la presencia 
de una voz grupal, la presencia del pueblo o de la masa beligerante y revolucionaria.  
En realidad nos encontramos, ante la irrupción del individualismo más radical: el que se 
propone él mismo como experiencia social. Al apotegma valdeloriano cada uno de los 
poetas agƌega uŶ últiŵo eŶuŶĐiado: ͚Ǉo soǇ Ŷosotƌos´. De allí Ƌue la figuƌa del poeta deje 
de ser voz individual y se convierte en barullo, fragor, turba (p. 112).  
      En este sentido, es interesante la propuesta de Huamán Villavicencio al denunciar el 
falso dialogismo de la dicción de Hora Zero, más bien se evidencia una voz monológica 
donde se prioriza el punto de vista radicalmente subjetivo y personalista del militante 
horazeriano. También Huamán Villavicencio denuncia el descuido de la escritura en su afán 
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de individualizarse como paradigma y proponer una supuesta ruptura con la anterior 
promoción poética. En suma, la poética integral se quedó en la cháchara grupal, pero 
curiosamente individualista. 
      Desde una óptica conciliadora, Chueca (2006) halla cercanías entre la propuesta lírica de 
Hora Zero y la poética de los integrantes de la Generación del 60, como Antonio Cisneros o 
Rodolfo Hinostroza; en este caso, Hora Zero radicalizó lo coloquial sesentera.  
La necesaria atención a las modificaciones introducidas por los novísimos del 70: el 
vitalismo y la vocación exteriorista, la búsqueda del poema integral, la apuesta colectiva 
por el lenguaje de la calle, la atención a las voces diversas del castellano peruano, la 
despreocupación por la belleza y la perfección formal; que significaron definitivamente, 
importantes ampliaciones del metatexto vigente en nuestra poesía (p. 33).  
      Ahora, Chueca reconoce la valía de Hora Zero, porque según él con Hora Zero se 
consolida la presencia de personajes subalternos como integrantes de una poética 
colectiva, quienes, además, eŵpleaŶ ͞el leŶguaje ǀiǀo de las Đalles͟ ;Ibídem, p. 34). 
Asimismo, Chueca llama la atención que en su afán de representación la poética de Hora 
Zero se desarrolla cuando menos en dos niveles. En el primer nivel, se presentan a 
personajes jóvenes, migrantes y provincianos en torno a una vivencia cotidiana dificultosa. 
͞EŶ el seguŶdo Ŷiǀel, el haďlaŶte del poeŵa haďla Ŷo taŶto de su ǀida Ǉ su tƌánsito cotidiano, 
sino que expresa su mirada y su comprensión de la ciudad y del país (y de la poesía en la 
soĐiedadͿ͟ ;Ibídem, p. 35).  
      Esta argumentación de Chueca colisiona con lo sostenido por Huamán Villavicencio. Para 
Chueca no hay un exacerbado individualismo en la poesía de Hora Zero, sino el afán de 
comprender la nueva realidad urbana. También, Chueca subraya que en Hora Zero se buscó 
elaborar un afán perlocutivo en el lenguaje poético, pues, este no solo expresaba un punto 
de vista de la realidad, sino que buscó direccionar al lector (a la masa) hacia el cambio del 
alma o del espíritu y acercarlos a militar en la revolución; sin embargo, a estas alturas 
constatamos que la intención de Hora Zero no se cumplió. Pues, no hubo ninguna 
revolución, más bien se acentúo las taras de un Perú estratificado, aburguesado y filo 
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capitalista. Donde las masas se han diluido en la brillantez de las luces de neón de la 
posmodernidad tercermundista peruana. 
      Zevallos (2006), en la misma perspectiva valorativa de Chueca sostiene que existe una 
coherencia entre la propuesta poética y los poemas (se refiere particularmente a Juan 
‘aŵíƌez ‘uizͿ de Hoƌa )eƌo. ͞ La poétiĐa del poeŵa iŶtegƌal posee uŶ ŵaƌĐado Đoƌte ƌealista. 
Es propuesto luego de asumir el axioma de que la poesía en el mundo contemporáneo si 
tieŶe podeƌ de Đaŵďio͟ ;p. ϰϴͿ. EŶ este seŶtido, )eǀallos ƌesalta la pƌopuesta poétiĐa de 
Hora Zero que aspira a recrear la vasta y compleja experiencia humana contemporánea, 
entonces, ya no es suficiente el género lírico, sino se ampliaría hacia la perspectiva épica del 
discurso horazeriano. 
      López Degregori (2006) coincide con Huamán Villavicencio, en el sentido crítico a las 
propuestas de la poética de Hora Zero. Así, López Degregori resalta la postura 
neovanguardista en la aventura poética con ciertas maneras parricidas del vanguardismo 
histórico, hecho que convierte a Hora Zero no en una avanzada poética, sino en un epígono 
más; puesto que el proyecto horazeriano estaba ya presente en la poesía del 60 y en los 50, 
con Pablo Guevara. Y que en gran medida su exacerbado vitalismo y dicción callejera se 
nutre de la Beat generation, asentándolo en el contexto limeño. Tres son los aspectos 
centrales que definen la aventura horazeriana, y un recorrido por sus documentos 
principales –ante todo el manifiesto ´palabras urgentes´, suscrito por Juan Ramírez Ruiz y 
Jorge Pimentel, fundadores del movimiento permite identificarlos-.  
      El primer aspecto, fiel a los postulados de la vanguardia, supone la negación casi 
absoluta de la poesía peruana previa, con las excepciones previsibles de César Vallejo y 
Javier Heraud por razones políticas antes que poéticas. Este paroxismo destructivo más 
patente que real, va unido a una concepción del poema como cuerpo político y documental 
y a una concepción colectiva del trabajo con las palabras. En segundo lugar, la propuesta de 
la poesía integral como un discurso alimentándose sin jerarquías de todas las experiencias 
y capaz de confundir al yo con los ruidos y personajes de la urbe, y que privilegia, sobre 
todo, la eficacia documental y comunicativa del poema. El tercer y último aspecto que debe 
 75 
 
destacarse es el rol privilegiado y casi mesiánico que se le confiere al poeta y, por ende, a 
la poesía que produce, señalando, a priori, el valor absoluto de su vida y textos (p. 120).  
      Estas afirmaciones de López Degregori, significa una crítica a la propuesta poética de 
Hora Zero. Por ello, denuncia el afán figurativo del poeta horazeriano, quien se asume un 
hombre iluminado o un mesías, al mismo estilo del dios romántico propio del siglo XIX. 
Entonces, se evidencia que la propuesta de Hora Zero carece de originalidad, que de alguna 
manera es una propuesta poética con antecedentes muy marcados como su reiterado 
discurso vanguardista de negar todo lo pasado, su autorrepresentación del poeta mesías 
que anuncia el apocalipsis del presente y el inicio de un futuro feliz para la humanidad y su 
afán documentalista al estilo de la Beat generation ya muy transitado en el mundo poético 
de entonces. 
      Tulio Mora (2009), no es solo uno de los principales poetas militantes de Hora Zero, sino 
es el más importante exégeta horazeriano. En ese sentido, Mora toma partido por la 
defensa y difusión de los logros de la poética horazeriana. Por supuesto, inicialmente, 
reconoce que la propuesta colectiva de Hora Zero fue obra individual de Ramírez Ruiz, quien 
͞PuďliĐa lo Ƌue seƌía la ďase estétiĐa de la poesía hoƌazeƌiaŶa: el poeŵa iŶtegƌal͟ ;p. ϯϬͿ. 
Incide en que Hora Zero se emparenta con el llamado de José María Arguedas de reclamar 
el reconocimiento de la realidad pluricultural, pero fragmentado del cuerpo social peruano. 
Mora señala: 
El parricidio teórico de Juna Ramírez Ruiz empieza con la inmolación de una víctima 
iniciática: la poesía lírica (es decir la poesía del yo) porque es incapaz de registrar ´la 
vastedad y complejidad de la experiencia humana de este tiempo´, con lo que el poema 
integral posicionalmente se coloca en la orilla del registro colectivo: la poesía dramática 
(el otro) y/o épico (el nosotros) (2009, p. 30).  
     En este punto, Mora no precisa la diferencia entre la poesía lírica, dramática o épica. Se 
refiere tal vez a que en Hora Zero se mezcla los géneros literarios: épica, lírica y dramática 
para dar paso a una nueva dicción poética. Ahora, cuando Mora pretende precisar el 
ĐoŶĐepto de lo ´iŶtegƌal´ su eǆpliĐaĐióŶ diǀaga eŶ la iŵpƌeĐisióŶ: ͞UŶ liďƌo eŶtoŶĐes Ŷo es 
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un conjunto de poemas sino la reunión de obras únicas (individualidades 
pluridimensionales) que deben darnos una visióŶ gloďal del ŵuŶdo͟ ;2009, p. 31). Entonces, 
debemos entender que un libro o un poemario no es una obra estructurada, sino que se 
juntan diversos poemas independientes, esto es, una suma arbitraria de textos que no 
aspiran a formar un todo textual. 
     Asimismo, Mora nos confiesa que esta propuesta de Ramírez Ruiz no fue compartida por 
los otƌos iŶtegƌaŶtes de Hoƌa )eƌo. ͞No todos susĐƌiďieƌoŶ esta tesis –el planteamiento del 
poema integral-͞;2009, p. 31). En todo caso, es interesante que Mora, quien no logra aclarar 
las propuestas de Ramírez Ruiz, planteé unas nuevas características del poema integral más 
acorde con las prácticas horazerianas donde él se erige en el nuevo teórico. 
En resumen, si hay características comunes de este despliegue múltiple de la estética del 
poema integral serían 1) el equilibrio conflictivo de lo estético ´culto´ y lo popular-
marginal, o abiertamente el rechazo de lo primero por la vigencia de lo segundo; 2) la 
poética de la experiencia (él poema auténtico´); 3) la experimentación; 4) la asociación de 
diversos discursos (verso, narrativo, ensayístico, dramático, audiovisual, periodístico y 
otros); 5) la necesidad de nuevos perfiles humanos, para hacer más verosímil una nueva 
subjetividad; 6) la negación del yo lírico diluyéndolo en otros sujetos propios de la poesía 
dramática o épica; 7) la fusión de las cuatro fuentes emisoras de poesía: cosmopolita, 
nativista, mitológica y urbana ( 2009, pp. 32-33). 
      De alguna manera, estos presupuestos de Mora buscan adecuar la praxis de la escritura 
horazeriana con los postulados teóricos. Se quiere precisar que hay una coherencia entre 
lo teórico y lo práctico. El afán de Mora es demostrarnos que como en todo grupo filo 
vanguardista funciona los postulados teóricos y su aplicación en la escritura. Sin embargo, 
se percibe más de una contradicción o alguna generalidad ambigua. Por ejemplo, en el 
punto 1 se propone la convivencia de lo estético culto y lo popular-marginal. Esta dicotomía 
es rechazada por Juan Ramírez Ruiz, quien propugnaba la primordialidad de lo popular-
marginal.  
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      Otro punto llamativo es el 7, donde Mora propugna la fusión de lo cosmopolita, lo nativo 
(lo nacional), lo mitológico y urbano. En Ramírez Ruiz, se evidencia la apuesta por lo nacional 
y se ataca el afán cosmopolita por su interés enajenante y alienante; y lo mitológico por su 
subjetividad anticuada. En resumen, se percibe la intención de Mora de adecuar su praxis 
poética con la propuesta teórica; en cambio, Ramírez Ruiz va de la teórica a la práctica. Son 
caminos opuestos lo de Mora y Ramírez Ruiz. En todo caso, el poeta chiclayano practica el 
orden correcto y natural; en cambio, el poeta huancaíno propone un camino al revés que 
suena artificial y forzado. 
      Carlos Orihuela (2009) con la solvencia de un académico peruano formado en la 
academia literaria norteamericana, realiza una opinión sosegada sobre las propuestas de 
Hora Zero. Así, Orihuela parte indicando que hay una continuidad en la poesía de los 60 y 
los 70. Esto es, no hay ruptura entre estas promociones de poetas. También, llama la 
ateŶĐióŶ Ƌue Hoƌa )eƌo pƌaĐtiĐó la ͞ǀieja usaŶza ǀaŶguaƌdista de deĐlaƌaƌ oďsoleta a toda 
tƌadiĐióŶ pƌeĐedeŶte Ǉ ĐoŶsagƌaƌse fuŶdadoƌes de uŶa Ŷueǀa eƌa͟ ;p. ϭϱϵͿ. EŶ este seŶtido, 
Hora Zero presenta una postura ya conocida. Sin embargo, Orihuela reconoce en Hora Zero 
su interés de aproximación a las grandes mayorías que habitaban en los barrios populares 
de la ciudad; en esa perspectiva, fue importante la participación de Hora Zero.  
En cuanto a las innovaciones formales concretas, creemos, que su aporte más importante 
fue, sin duda, el haber incorporado en la poética conversacional una buena proporción de 
elementos provenientes de los dialectos marginales con los cuales muchos de sus 
integrantes se encuentran vitalmente involucrados (Orihuela, 2009, p. 160).  
      En efecto, Orihuela le reconoce a Hora Zero su acierto en el manejo de un lenguaje 
exacerbado de coloquialidad, su prioridad por las formas descriptivas y narrativas, y su afán 
testimonial del poeta marginal, antiacadémico y bohemio. 
     En años recientes, Camilo Fernández Cozman (2011) ha publicado un conjunto de 
notables ensayos sobre la poesía de José Watanabe. En uno de los ensayos asedia las 
particularidades de la poesía de los años 70 y en ella al referirse a la poesía horazeriana 
sostiene:  
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Las ideas de Hora Zero [se caracterizan por] la incorporación del coloquialismo, la visión 
del migrante y de una percepción desacralizadora de Lima, empleando el poema integral 
que buscaba incorporar las voces de los marginales y los componentes líricos y narrativos 
desde una óptica abiertamente neovanguardista (p. 33).  
      Entonces, Fernández Cozman entiende que el poema integral se asocia con la búsqueda 
de representar a los marginados y migrantes que habitan en la monstruosa urbe limeña. 
Asiŵisŵo, ƌesalta la postuƌa filo Đoŵpƌoŵetida de Hoƌa )eƌo ͞paƌa la Đual el podeƌ del aƌte 
Ǉ de la poesía eƌa ĐoŶtƌiďuiƌ deĐisiǀaŵeŶte ĐoŶ el Đaŵďio soĐial͟ ;p. ϲϬͿ. “iŶ eŵďaƌgo, 
Fernández Cozman, con la autoridad que le confiere el ser un gran estudioso de la poesía 
peruana, cuestiona la propuesta fallida de Hora Zero. 
Lamentablemente, el grupo no cuajó plenamente, pues cayó –a veces-en planteamientos 
del más acendrado positivismo: creer, por ejemplo, en el desarrollo lineal de la historia, 
modelo tomado mecánicamente de las Ciencias Naturales. Además, evidencian una 
postura romántica algo desfasada en los años 70: el mito del poeta elegido y deseoso de 
que su auditorio lo escuchara con suma atención. Hora Zero se quedó en el gesto del hijo 
que reniega de su padre y no planteó una propuesta verdaderamente renovadora en el 
ámbito de la poesía peruana (p. 60).  
      En ese sentido, las aseveraciones de Fernández Cozman son críticas respecto a otras 
opiniones que consideran que hay algo de renovación en la poesía de los horazerianos. 
Fernández Cozman prácticamente no le reconoce ningún mérito a Hora Zero. Así, pues, los 
acusa de positivistas, románticos y seudo parricidas. Ahora, son interesantes las 
caracterizaciones que plantea Fernández Cozman sobre la poesía de los años 70 a partir de 
la poética de José Watanabe. Así sostiene que en el rostro de la poesía de los años 70 
resaltan a) la poética de la obra abierta, b) el prosaísmo, c) la visión del migrante y d) la 
ciudad como ente enajenante (2011, pp. 60-70). 
      Por su parte, Carlos García Bedoya (2012) en su notable estudio sobre la literatura 
heterogénea del Perú, donde hace gala de su sólida formación teórica y en la línea de los 
estudios del Antonio Cornejo Polar, al referirse a los poetas horazerianos recalca:  
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El grupo Hora Zero representa la extremación de la poética neovanguardista, 
desarrollando hasta la exacerbación el prosaísmo y la narratividad. Estos escritores, todos 
ellos provincianos, dan cuenta del choque del migrante con la gran ciudad e incorporan 
una voluntad de expresión de las penalidades de la vida cotidiana en un ambiente hostil. 
Entre sus representantes más connotados hay que mencionar a Jorge Pimentel, Juan 
Ramírez Ruiz y Enrique Verástegui (p. 250).  
      Entonces, García Bedoya pone de relieve que los principales poetas de Hora Zero 
exacerban en sus textos líricos el choque brutal entre el sujeto migrante y la cotidianidad 
hostil de la ciudad. Asimismo, resalta su talante neovanguardista donde se extrema el 
prosaísmo y la narratividad en el manejo de la dicción poética. 
       Víctor Vich (2013) hurga en la poesía peruana de los últimos cuarenta años a partir de 
las obras de doce poetas. El crítico aborda estas obras a partir de la consideración de la 
poesía como un discurso que problematiza la constitución de la subjetividad humana que 
visibiliza el mundo a través del lenguaje. En esta perspectiva, Vich se acerca a la poesía a 
partir de los postulados del psicoanálisis de Zizech. Y en esta lectura dice:  
Los poetas de Hora Zero, en efecto, se propusieron escribir una poesía torrencial, 
extremadamente eufórica y muy distante del cultismo hermético que había caracterizado 
a parte de la generación anterior y que ellos negaban rotundamente. El lenguaje poético 
entró en crisis, se radicalizó la opción por el coloquialismo callejero y los referentes del 
mundo popular comenzaron a adquirir un mayor protagonismo en los versos (p. [62]).  
       En este comentario de Vich no hay una perspectiva crítica sobre Hora Zero, más bien se 
contenta con precisar las características que anteriores críticos ya han sostenido. Por 
ejemplo, la elección de usar el discurso popular como el estilo primordial de la verba 
horazeriana. Asimismo, llama la atención de cómo las voces coloquiales de Hora Zero se 
diferencian del discurso culturalista y hermético de los poetas de la generación del 60. 
Ahora, en esta comparación Vich olvida que algunos poetas del sesenta como Antonio 
Cisneros, Luis Hernández o Marco Martos ya manejan la coloquialidad callejera y los 
referentes populares. 
 80 
 
       El semiólogo Santiago López Maguiña (2014), por su parte, remarca el desenfado y 
atrevimiento en el uso del lenguaje y en los temas que tratan los poetas del 70.  
La poesía que comienza a hacerse en los años setenta desarrolla sus discursos en una 
dirección contraria, con una mira puesta en el universo social y ecológico que rodea al 
sujeto. Su sensibilidad es incitada y soliviantada por el mundo exterior que se abre ante él 
y se orienta hacia él. Se desarrolla eŶtoŶĐes uŶa suďjetiǀidad oďjetiǀada͟ ;p. ϯϲͿ.  
En efecto, López Maguiña resalta que en la aparente aprehensión de la cotidianidad hostil 
subyace una gran subjetividad en la mirada de los poetas horazerianos. Además, sostiene:  
A pesar de todo y de manera intuitiva en los poemas de Hora Zero y de Ramírez Ruiz en 
particular se tiene una percepción de la integralidad, del poema integral más bien como 
un dispositivo que aspira a recoger los múltiples infinitos extendidos en espacios abiertos 
(p. 41).  
       Esto significa, por un lado, que la poética de Hora Zero no estuvo enmarcada en un 
discurso poético teórico sólido, sino en la mirada intuitiva de algunos de los integrantes del 
grupo; por otro, se destaca que los poetas horazerianos se nutren del mundo exterior que 
los envuelve y que les exige una postura objetivista desde la óptica individual. 
       Finalmente, Elena Chávez (2014) aborda la propuesta de Hora Zero, a partir de la obra 
de Jorge Pimentel. Esta joven estudiosa realiza un estudio generoso y reivindicativo del 
legado horazeriano. Ahora, Chávez aborda la poesía a partir del postulado de Walter 
BeŶjaŵiŶ: ͞El papel del poeta Đoŵo pƌoduĐtoƌ͟. EŶ esta peƌspeĐtiǀa, se iŶteƌesa eŶ aŶalizaƌ 
dos puŶtos Ƌue se eǆpoŶeŶ eŶ ͞Poeŵa iŶtegƌal͟ eŶ toƌŶo al poeta como Productor. Así, 
sostieŶe Ƌue eŶ el autoƌ Đoŵo pƌoduĐtoƌ se daŶ dos situaĐioŶes ĐoŵpleŵeŶtaƌias: ͞aͿ el 
artista debe tener una ´justificación histórica´ para su obra y b) el artista debe ser capaz de 
reproducir la experiencia subjetiva y proyectarla a modo de sentimiento colectivo con 
ĐoŶĐieŶĐia de Đlase paƌa geŶeƌaƌ uŶ Đaŵďio eŶ el iŶdiǀiduo͟ ;Chávez, 2014, pp. 70-71). 
Entendemos que la tesis de Chávez busca justificar la propuesta poética de clara filiación 
filo socialista de Hora Zero.  Asimismo, Chávez precisa las características de la propuesta 
poética de Hora Zero.  
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En ´poema integral´, también se formula una estética de la creación a partir de la definición 
de ´poema integral´. ¿En qué consiste esta propuesta? La podemos resumir en tres puntos: a) 
se propone cada poema como una totalidad; por lo tanto, un poema debe tener el valor de 
una obra en sí misma; b) el poema como apertura de significados; y, c) el poema como 
herramienta transformadora desde la mímesis del lenguaje coloquial de la urbe. Todos estos 
puŶtos se ƌelaĐioŶaŶ eŶtƌe sí de ŵaŶeƌa ĐoŶseĐueŶte͟ ;Ibídem, p. 74). 
      Entonces, Chávez valida la propuesta poética de Hora Zero, es decir, su interés no es 
hallar vacíos o contradicciones en la propuesta horazeriana; sino explicar cómo funciona 
cada presupuesto poético de Hora Zero. En ese sentido, Chávez resalta que cada poema 
horazeriano tiene un carácter dialógico, donde se debaten las voces hegemónicas versus las 
voces disidentes, y el poema busca transformar la realidad desde el lenguaje. Por lo tanto, 
Chávez celebra el vitalismo callejero de las expresiones altisonantes de la poesía de Hora 
Zero. 
     Este primer recuento de las opiniones críticas que hemos desarrollado en torno al 
concepto de poema integral nos permite hablar de una doble postura en la recepción crítica 
acerca de la poética de Hora Zero: 
1. La recepción crítica en sí misma: en esta parte quiero señalar que la propuesta 
poética de Hora Zero en un inicio no tuvo mucha acogida. Así, apenas cinco 
comentarios críticos se acercan a los postulados de Hora Zero, desde la publicación 
de Poema Integral en 1971 hasta el año 2000. En cambio, un inusitado interés por 
el quehacer poético de Ramírez Ruiz y compañía se inaugura con la llegada del nuevo 
milenio y en ella es donde hallamos la mayoría de las opiniones críticas más 
interesantes sobre Hora Zero. 
2. La opinión crítica sobre la poética horazeriana: respecto a las opiniones críticas de 
los diferentes exégetas en torno al poema integral se dividen en dos posturas. Por 
un lado, están los artículos que apoyan, reconocen y reivindican las posturas 
horazerianas. Por otro, resaltan los textos críticos que no le reconocen ni 
originalidad, ni consecuencia, ni fuerza creadora, entre otras falencias. 
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      Este segundo punto nos interesa para organizar un balance en torno al poema 
integral. En efecto, a partir de las críticas a favor y en contra inferiremos las particulares 
características que se hallan en los postulados de Hora Zero. En esta perspectiva, 
veamos el siguiente cuadro comparativo:  
A) Las opiniones favorables: 
Mazzotti dice que la poética horazeriana pertenece al desborde popular, es decir, es 
la presencia del sujeto migrante. Tópico: La realidad popular del migrante. Dicción: 
La voz coloquial exacerbada. 
Chueca señala que la poética de Hora Zero es la mirada de la realidad que envuelve 
al sujeto popular, donde se busca direccionar a la masa hacia la revolución. Tópico: 
La autorrepresentación vitalista y colectiva de sujetos subalternos. Dicción: El 
lenguaje vivo de las calles: la jerga del castellano peruano. 
Zevallos argumenta que hay coherencia entre la teoría y la práctica en la poética de 
Hora Zero, además, la poesía puede cambiar el mundo. Tópico: La realidad 
cotidiana. Dicción: Se impone la voz épica colectiva. 
 
Mora sostiene que la propuesta poética de Hora Zero inicial es obra de Juan Ramírez 
Ruiz y, en segundo momento, él se erige como el nuevo teórico del grupo. Tópico: 
La realidad pluricultural peruana. Dicción: La voz épica colectiva y popular. 
Vich resalta el aporte horazeriano en la década del 70. Tópico: Los referentes del 
mundo popular. Dicción: El coloquialismo callejero. 
Chávez explica que en el debate entre voces hegemónicas versus las voces 
disidentes, en esta última se halla la poética de Hora Zero. Tópico: La experiencia 
subjetiva desde una óptica de sentimiento colectivo con conciencia de clase. 
Dicción: la voz vitalista, callejera y altisonante. 
 
B) Las opiniones críticas 
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Oviedo dice que en Hora Zero halla rezagos del vanguardismo y romanticismo de 
impronta izquierdista y nacionalista. Tópico: La cruda vivencia cotidiana. Dicción: La 
voz de la calle. 
Sánchez Hernani denuncia la postura seudo marxista de Hora Zero. Tópico: El 
posicionamiento del sujeto migrante en medio del choque metrópoli/periferia. 
Dicción: La jerga viva de la calle. 
Huamán Villavicencio desmenuza la falsa postura de Hora Zero, pues, ni son 
originales ni con ellos se inicia la voz del provinciano. Tópico: La autorrepresentación 
personalista. Dicción: La voz radicalmente individualista. 
 
López Degregori sostiene que Hora Zero es un epígono más del vanguardismo e 
influenciado por la Beat generation. Tópico: El vitalismo popular urbano y la idea del 
poeta iluminado. Dicción: El habla popular. 
Orihuela sostiene que la propuesta de Hora Zero es una continuación del 60, 
además, de ser un neovanguardismo usado. Tópico: La autorrepresentación del 
poeta marginal, antiacadémico y bohemio. Dicción: Uso de los dialectos marginales. 
Fernández Cozman acusa a Hora Zero de haber practicado un acendrado 
positivismo, una postura romántica desfasada y un seudo parricidio. Tópico: La 
visión del migrante en una desacralizada Lima. Dicción: La voz coloquial de los 
marginales. 
 
García Bedoya argumenta que la propuesta de Hora Zero extrema la poética 
neovanguardista. Tópico: Las penalidades de la vida de un provinciano en la ciudad 
hostil. Dicción: La exacerbación del prosaísmo y la narratividad. 
López Maguiña sostiene que en Hora Zero más que una aparente aprehensión sólida 
de la realidad resalta la mirada intuitiva de los hechos. Tópico: La subjetividad 
objetivada, esto es, en la aparente aprehensión objetiva de la realidad hay un 
subjetivismo soterrado. Dicción: Uso de una voz atrevida y desenfadada. 
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     Es indudable que ya tenemos unas características precisas del poema integral a partir 
de la recepción crítica. En seguida, pasamos a resumirlas: 
CONTEXTO: La realidad peruana del sujeto migrante en medio del conflicto 
metrópoli/periferia. 
TÓPICO: La autorrepresentación vitalista, popular y colectiva del sujeto migrante. 
DICCIÓN: La voz coloquial peruana exacerbada. 
Sin duda, ya existen precisiones definidas en torno a las características del poema 
integral. Entonces, por nuestra parte, utilizaremos estas precisiones como un marco 
guía para abordar nuestro propio acercamiento crítico al poema integral desde la 
mirada hermenéutica, pragmática y retórica. En ese sentido, nos ocuparemos de señalar 
los tópicos del poema integral y los rasgos formales. En seguida, definiremos lo que sería 
la poética horazeriana. Y finalmente, intentaremos ubicar los postulados de Hora Zero 
a partir del concepto de prosaísmo en el marco de la posmodernidad. 
2.3. Los tópicos (o la res) del poema integral 
     Miguel Á. Márquez (2002) en un breve y sustancioso ensayo precisa con clara 
didáctica las definiciones de tema, motivo y tópico. Esto es, se ocupa de la aclaración 
teƌŵiŶológiĐa ĐoŶ el afáŶ de pƌeĐisaƌ estos ĐoŶĐeptos. ͞Teŵa, ŵotiǀo Ǉ tópiĐo soŶ hoǇ 
términos habituales de la literatura comparada en la tematología. Proceden, no 
obstante, de la filología alemana: son la traducción de Topos, Motiv y Stoff͟ ;p. [Ϯϱϭ]Ϳ. 
En efecto, estos vocablos se emplean indistintamente en los estudios literarios sin 
mucha preocupación por detallar sus significados. Así, algunos teóricos, filólogos o 
hermeneutas los emplean como términos sinónimos. Sin embargo, Márquez nos indica 
que queda claro que estos términos se diferencian en sus definiciones semánticas.  
     Entonces, en seguida, detallamos la definición de cada vocablo. El tema designa 
cualquier materia literaria geŶeƌal Ǉ uŶiǀeƌsal. El tópiĐo ;toǀpoͿ ͞es uŶ ĐoŶĐepto 
derivado de la Retórica y cuya generalización en los estudios literarios se debe, por lo 
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menos parcialmente, a Curtius en su Literatura europea y Edad Media latina͟ ;Ibídem, 
p. 254). En ese sentido, el tópico se define como un tema o fórmula utilizada a voluntad, 
en un preciso contexto: espacio-temporal. Y el motivo (Motiv o Leimotiv) viene a ser el 
tópiĐo Ƌue se ƌepite eŶ el Đoƌpus de la oďƌa de uŶ autoƌ. ͞El ŵotiǀo tieŶe, poƌ taŶto, uŶa 
dimensión tempoƌal, Ƌue depeŶde de su ƌepetiĐióŶ͟ ;Ibídem, p. 255). Asimismo, en 
seguida, vamos a ejemplificar cada uno de estos términos en la obra del poeta romano 
Horacio. Así, en buena parte de su poesía desarrolla el tema amoroso; donde el tópico 
es el carpe diem y este se convierte en un motivo, porque se repite en el corpus de 
temática amorosa del vate latino. 
     A continuación, siguiendo las precisiones conceptuales de Márquez nos ocuparemos 
eŶ pƌeĐisaƌ el teŵa Ǉ los tópiĐos Ƌue JuaŶ ‘aŵíƌez ‘uiz pƌopoŶe eŶ su ͞Poesía iŶtegƌal͟ 
para que el poeta horazeriano los desarrolle en su quehacer creativo y de escritura. 
Entonces, veamos detalladamente cada postulado perlocutivo que hallamos en este 
texto que viene a ser el arte poética teórico de Hora Zero. 
     La propuesta temática se halla en el nivel de la cosmovisión, esto es, las ideas 
explícitas o implícitas se encuentran en todo tejido textual. En este caso, Ramírez Ruiz 
los pƌopoŶe ĐoŶ total Đlaƌidad. Así, eŶ ͞Poesía iŶtegƌal/ pƌiŵeƌos apuŶtes soďƌe la 
estética del ŵoǀiŵieŶto Hoƌa )eƌo͟ eŶ su páƌƌafo iŶtƌoduĐtoƌio esĐƌiďe:  
La vastedad y complejidad de la experiencia humana de este tiempo es tal que no puede 
ser registrada cabalmente por una poesía estrictamente lírica. Solo una poesía que integre 
y totalice puede incorporar y ofrecer un válido registro de la experiencia de este tiempo 
sacudido por todo tipo de emociones (Ramírez, 1971, p. 93).  
      En ese sentido, siguiendo la propuesta terminológica de Márquez, se evidencia que 
el teŵa Ƌue se pƌopoŶe eŶ el ͞poeŵa iŶtegƌal͟ es ͞la eǆpeƌieŶĐia huŵaŶa͟. DoŶde 
‘aŵíƌez ‘uiz lo defiŶe eŶ su iŶiĐial fƌase ͞la ǀastedad Ǉ Đoŵplejidad de la eǆpeƌieŶĐia 
huŵaŶa de este tieŵpo͟ (1971, p. 110). 
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     Ahora si el tema se caracteriza por su generalidad y amplitud, en seguida, queremos 
señalar los posibles tópicos que se propone. El tópico viene a ser un tema reactualizada 
a voluntad y en un contexto histórico preciso. En seguida, vamos a inferir los posibles 
tópiĐos de los siguieŶtes eŶuŶĐiados Ƌue ƌesaltaŵos del teǆto ͞Poesía iŶtegƌal…͟: 
ϭ. ͞Los heĐhos tƌasĐeŶdeŶtales Ǉ tƌiǀializados ŵeƌeĐeŶ seƌ eǆpƌesados ĐoŶ el ojo ĐƌítiĐo 
de la histoƌia͟: a paƌtiƌ de los adjetiǀos tƌasĐeŶdeŶtales Ǉ tƌiǀializados se iŶfieƌe Ƌue se 
busca aprehender todos los sucesos sin exclusión; además, desde una mirada crítica. 
Entonces, el posible tópico sería: Los hechos vividos. 
Ϯ. ͞UŶ poeŵa iŶtegƌal es la ƌealidad aĐoŶteĐida Ǉ aĐoŶteĐieŶte; Ǉ Ƌue adǀieŶe eŶ 
suĐesos Đoŵo eǆpƌesióŶ de los eŶfƌeŶtaŵieŶtos de las Đlases eŶ pugŶa͟, ͞La poesía 
integral hará apareĐeƌ la ǀida Đóŵo es Ǉ Đóŵo deďe seƌ͟, ͞El poeŵa uŶa suĐesióŶ de 
aspeĐtos de la ƌealidad͟ Ǉ ͞UŶ autéŶtiĐo esĐƌitoƌ Ƌue tƌaďaje eŶ poesía deberá escribir 
ĐoŶ toda su ǀida͟ ;Iďídeŵ, pp. ϭϭϬ-118). Estos cuatro enunciados reiteran una idea: El 
poema deberá apreheŶdeƌ la ǀida iŶteŶsa Ǉ ĐoŶfliĐtiǀa del hoŵďƌe. ͞ ƌealidad aĐoŶteĐida 
Ǉ aĐoŶteĐieŶte͟ se eŶtieŶde Đoŵo los suĐesos aĐtiǀos Ǉ pasiǀos, o sea, la ƌealidad toda. 
͞La ǀida Đóŵo es Ǉ Đóŵo deďe seƌ͟ seƌía la eǆpeƌieŶĐia puƌa Ǉ duƌa. ͞el esĐƌitoƌ esĐƌiďe 
con toda su ǀida͟ se eŶtieŶde Ƌue es ǀálida la autoƌƌepƌeseŶtaĐióŶ ĐuaŶdo se ďusĐa 
plasmar la experiencia humana. Por ende, el posible tópico 2 sería: La 
autorrepresentación de la experiencia dura del poeta. 
ϯ. ͞El poeŵa iŶtegƌal uŶiƌá lo ǀiǀieŶte Ǉ las ƌeŵiŶisĐeŶĐias͟ se puede iŶteƌpƌetaƌ Ƌue el 
poema debe basarse en las situaciones presentes y pasadas. El posible tópico 3: La 
experiencia vivencial integral. 
ϰ. ͞El poeŵa ƌeĐƌea la ƌealidad del iŶdiǀiduo Ǉ la soĐiedad͟ se eŶtieŶde Ƌue la 
perspectiva del poeta no es solo personal, sino de la sociedad que lo rodea. Tópico 4: La 
identidad social del poeta. 
ϱ. ͞ El poeŵa Đoŵo poteŶĐialidad tƌaŶsfoƌŵadoƌa deŶtƌo de uŶ ĐoŶteǆto soĐiohistóƌiĐo͟ 
Ǉ ͞ El poeŵa estiŵula el Đaŵďio Đualitatiǀo peƌsoŶal͟. De estos dos eŶuŶĐiados se infiere 
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que el poema es un instrumento de cambio personal, social e histórico. El posible tópico 
5: El arte como ente transformador. 
ϲ. ͞La vida es una obra de arte y este es un ente vivo, generador de alegrías y una fuerza 
ĐoŶstƌuĐtiǀa͟. Este eŶuŶĐiado Ŷos permite sostener que el arte es parte esencial de la 
vida humana, asimismo, el arte se asocia con la generación positiva de la vida. Tópico 6: 
La autorrepresentación del poeta. 
ϳ. ͞El poeŵa es la ǀoz del esĐƌitoƌ latiŶoaŵeƌiĐaŶo siŶ la iŶflueŶĐia de otƌas Đultuƌas͟. 
Esta afirmación se entiende como la precisión de una identidad latinoamericana. Tópico 
7: La identidad latinoamericana. 
ϴ. ͞El poeŵa le peƌteŶeĐe al pueďlo, a la ŵasa͟ Ǉ ͞El poeŵa ƌeĐƌea la ǀida del pueďlo: 
ǀiǀaz, ǀital Ǉ diŶáŵiĐa͟. “e iŶfieƌe la idea que el poema aprehende la vivencia auténtica 
del pueblo y que se identifica con él. Tópico 8: La identidad con el pueblo. 
ϵ. ͞El poeŵa deďe teŶeƌ el oloƌ ǀiǀo del ŵuŶdo͟ sigŶifiĐa Ƌue el poeŵa ƌeĐƌea la 
experiencia dinámica de la humanidad. Tópico 9: La experiencia dinámica de la 
humanidad. 
ϭϬ. ͞ El poeta lideƌa la ƌeǀoluĐióŶ poƌ la liďeƌaĐióŶ del hoŵďƌe͟ Ǉ ͞ El poeta es uŶ ideólogo 
Ƌue deŶuŶĐia la ǀieja soĐiedad Ǉ lideƌa el Đaŵďio haĐia la Ŷueǀa soĐiedad͟. Estos últiŵos 
enunciados asocian al poeta con su posición ideológica respecto a la transformación de 
la humanidad. Tópico 10: El poeta comprometido con los cambios sociales. 
     De la agenda arriba enunciada, concluimos que Ramírez Ruiz propone los siguientes 
tópicos que debería desarrollar en sus respectivos poemas cada militante de Hora Zero: 
1) La experiencia personal del sujeto excluido, 2) La autorrepresentación del poeta 
marginal, 3)  La experiencia vivencial integral, 4) La identidad social del poeta, 5)  El arte 
como ente transformador, 6) La identidad latinoamericana, 7) La identificación con el 
pueblo, 8) La experiencia dinámica de la humanidad y  9) El poeta comprometido con 
los cambios sociales. 
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2.4. Los rasgos formales (o la verba) del poema integral 
     Fernández Cozman (2004), en su estudio de la poesía de Octavio Paz, desarrolla 
ampliamente la categoría de poesía intercultural. En este trabajo, al señalar los niveles de 
la poesía intercultural sostiene 
El primero es el nivel de la lengua, donde a partir de un código híbrido se mezclan los 
apoƌtes de las Đultuƌas tƌadiĐioŶales ĐoŶ los Ƌue ǀieŶeŶ de Euƌopa. […] El seguŶdo es el 
nivel de la estructuración literaria. En este caso, tenemos el trabajo en el estrato de los 
géneros discursivos (p. 73).  
     Esto es, se busca precisar las características formales que presenta la poética 
intercultural de Octavio Paz. En nuestro caso, intentaremos indicar cuáles son las 
pƌopuestas eŶ el plaŶo disĐuƌsiǀo Ƌue pƌopoŶe JuaŶ ‘aŵíƌez ‘uiz eŶ su ͞Poesía iŶtegƌal…͟. 
¿El poema integral a qué género pertenece? ¿Qué tipo de lenguaje se propone? ¿Qué tipo 
de estrofa se propugna? ¿A qué modelos poéticos en el plano de la dicción se asemeja la 
verba horazeriana? En ese sentido, responder estas interrogantes nos permitirá precisar las 
características formales del poema integral. 
     ‘aŵíƌez ‘uiz al iŶiĐio de su ŵaŶifiesto esĐƌiďe ͞[El poeŵa] Ŷo puede seƌ ƌegistƌada 
cabalmente por una poesía estrictamente lírica. Solo una poesía que integre y totalice 
puede incorporar y ofrecer un válido registro de la experiencia de este tiempo sacudido por 
todo tipo de ĐoŶŵoĐioŶes͟ ;1971, p. 110). Significa, entonces, el poema integral deja de 
lado el clásico género lírico cuya voz individual y subjetiva no estaría en capacidad de 
aprehender la experiencia dinámica del hombre.  
      En ese sentido, subyace, la apuesta por el empleo de la voz épica. Entonces, el poema 
integral se deberá escribir con una voz colectiva: un nosotros que represente al hombre y 
la soĐiedad. Asiŵisŵo, ‘aŵíƌez ‘uiz diĐe: ͞No al laŵeŶto, eŶtƌegueŶ júďilo poeŵas͟ 
(Ibídem, p. 110). De esta afirmación se infiere que el poema horazeriano deja de lado 
cualquier variante de la elegía; en cambio, se apuesta por la escritura celebratoria de las 
odas. Estas afirmaciones de Ramírez Ruiz, nos lleva a plantear que: 
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a. En Hora Zero ya no se usará la típica voz individual del género lírico. 
b. Se propone la reformulación del género lírico con el empleo de una voz polifónica. 
c. Esta voz polifónica o colectiva es denominada voz épica. 
d. Se decreta el no uso de cualquier variante de la elegía: nada de lamentos. 
e. Se debe escribir solo poemas jubilosos, esto es, odas. 
     En cuanto al uso de una voz polifónica ya existen antecedentes como en Nicanor Parra o 
Ernesto Cardenal. En otra parte, Ramírez Ruiz se refiere al nivel del lenguaje que debería 
eŵpleaƌse. Así, se pƌopoŶe la edifiĐaĐióŶ de uŶ Ŷueǀo edifiĐio ǀeƌďal doŶde ͞el Ŷueǀo 
lenguaje será sencillo, directo, duro y sano. Hallará sus palabras en el habla popular, en el 
argot, en los giros populares y en la invención de nuevos térmiŶos͟ ;Ibídem, p. 112). Esta 
propuesta de trasladar el idiolecto popular a la escritura del poema, se emparenta con las 
propuestas de la poesía conversacional ya muy arraigada en la poesía latinoamericana. 
Ahora, cuando se dice que se debe emplear un lenguaje duro y sano se observa una 
aparente contradicción. Pues, lenguaje duro se entiende como el empleo de un estilo 
agresivo; en cambio, lenguaje sano se asocia a un manejo sosegado y cercano al buen decir. 
Asiŵisŵo, ‘aŵíƌez ‘uiz agƌega ͞la taƌea eŶtoŶĐes, es la utilización de palabras vivas la 
revitalización de las palabras en estado de cáscara; y luego nos orientaremos a la 
aprehensión de los ͚eseŶĐial-ĐotidiaŶo͛͟ ;Ibídem, p. 112). 
 
     En esta propuesta se incide en que el lenguaje poético debería capturar lo esencial 
cotidiano de la experiencia humana con un lenguaje vivo. También, en esta búsqueda de un 
lenguaje popular no solo debe centrarse en lo nacional, sino, también, en una identidad 
latiŶoaŵeƌiĐaŶa ͞La ƌuptuƌa eŶ el plaŶo liŶgüístiĐo es fuŶdaŵeŶtal, se trata de ubicar al 
lenguaje sencillo, popular, directo, duro y sano en la capacidad de expresar toda la energía 
de uŶa eǆpeƌieŶĐia latiŶoaŵeƌiĐaŶa eŶ uŶ leŶguaje latiŶoaŵeƌiĐaŶo͟ ;Ibídem, p. 113). Se 
observa la búsqueda de una identidad latinoamericana a nivel del lenguaje, desde nuestra 
propia perspectiva.  
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     Ahoƌa esta ďúsƋueda de uŶa ideŶtidad ĐoŶtiŶeŶtal Đuŵpliƌía uŶ fiŶ ͞la Ŷueǀa poesía 
latinoamericana debe ser instrumento de lucha contra los medios masivos de comunicación 
alienante que extraǀíaŶ Ǉ eŶajeŶaŶ la ideŶtidad liŶgüístiĐa latiŶoaŵeƌiĐaŶa͟ ;Ibídem, p. 
112). Entonces, se sugiere la idea que la poesía no solo es una obra de arte, sino, al mismo 
tiempo se constituye en un instrumento de lucha ideológica. La poesía debe hacerle frente 
a la alienación de los medios de comunicación que estarían emparentadas a las ideologías 
extranjeras del llamado primer mundo.  
     En otro momento, Ramírez Ruiz plantea que los vocablos que se deberían usar en el 
poema integral se halla en la comunicación cotidiana de la población popular. Entonces, se 
está proponiendo el populismo del lenguaje, esto es, el orfebre de la palabra ya no acude 
al diccionario; sino, al vocabulario popular de la gente del pueblo. 
Las palabras, los poemas se han escapado de los estantes, de los libros, de las habitaciones; 
ahoƌa ĐaŵiŶaŶ, ǀiǀeŶ eŶ la Đalle, gƌitaŶ, sudaŶ, se ĐaeŶ de Ŷuestƌa ďoĐa […] Y eŶ esta époĐa 
y en esta lucha por un nuevo lenguaje, los diccionarios han perdido su valor significativo. 
Son inútiles para la creación (Ramírez, 1971, p. 112).  
      En esta propuesta, hallamos que muchas afirmaciones del poeta chiclayano se asemejan 
o coinciden con la estructura de la verba de los antipoemas de Nicanor Parra. Observemos 
su ͞MaŶifiesto͟:  
[…] Nosotƌos ĐoŶǀeƌsaŵos/ eŶ el lenguaje de todos los días/ no creemos en signos 
ĐaďalístiĐos/ […] CoŶtƌa la poesía de las Ŷuďes/ Ŷosotƌos opoŶeŵos/ la poesía de la tieƌƌa 
firme/ -cabeza fría, corazón caliente/ somos tierrafirmistas decididos- / contra la poesía 
de café/ la poesía de la naturaleza/ contra la poesía de salón/ la poesía de la plaza pública/ 
la poesía de protesta social. / Los poetas bajaron del Olimpo (Parra, 1993, pp. 149-150). 
     En ambos casos se pregona la ruptura con el vocabulario culturalista y libresco para, más 
bien, subrayar que el poema integral se nutre del habla cotidiana. Ahora, como leemos en 
los versos de Parra, este planteamiento ya se halla en la poesía conversacional. Incluso más 
antes, en César Vallejo, o en Pablo Guevara, hasta en los autores regionalistas 
decimonónicos. En todo caso, hay que resaltar el énfasis de la propuesta, pero para nada 
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es una propuesta original. Estos postulados que giran esencialmente a nivel del tipo de 
lenguaje nos lleva a plantear que: 
a. El poema integral deja de lado todo forma de lenguaje culturalista y libresco. 
b. El poema integral se nutre del habla popular, cotidiano y vivo de la masa. 
c. El lenguaje poético debe con claridad precisar su identidad nacional y 
latinoamericana. 
d. El combate ideológico también se libra a nivel del lenguaje; por ello, las palabras 
deben confrontar la alienación y enajenación de los medios masivos de 
comunicación que representan los intereses ajenos a la perspectiva de la población. 
      EŶ el puŶto deŶoŵiŶado: ͞ϰ. “iŶtaǆis͟, ‘aŵíƌez ‘uiz se oĐupa de los usos a nivel de la 
morfología en la construcción del poema integral. Así, sostiene  
La poesía integral declara la guerra al sustantivo y al adjetivo negativo. Porque el adjetivo 
es el caballo de batalla de lo pasado, de la bella mentira, siempre mal usado es el adorno, 
el colorido, la fofa belleza, el revestimiento del viejo lenguaje. Guerra al adjetivo. Y ruptura 
ĐoŶ la ďella ŵeŶtiƌa͟ ;1971, p. 113).  
      De esta cita se infiere que la poesía integral no debería emplear el adjetivo colorido, se 
entiende, asociado a la impronta rubendariana. Ahora, este postulado no precisa cómo 
debería ser el uso de los adjetivos en el poema integral. Entonces, por oposición diremos 
que el adjetivo caracterizará la crudeza de la experiencia cotidiana, entre otras 
posibilidades. 
      Estas preocupaciones de Ramírez Ruiz se asemejan a los postulados de la poética 
futurista donde Filippo Marinetti en varios de sus manifiestos se interesó en el uso de los 
sustantivos y adjetivos (Solanas, 2011, pp. 52-53).  Así, en el Manifiesto técnico della 
letteratura futurista ;ŵaǇo ϭϵϭϮͿ se lee: ͞ Cada sustaŶtiǀo tieŶe Ƌue teŶeƌ su doďle, es deĐiƌ, 
el sustantivo tiene que estar seguido, sin conjunción, por el sustantivo al cual está vinculado 
por analogía. Ejemplo: hombre-torpedero. Mujer-golfo, muchedumbre-resaca, plaza-
embudo, puerta-gƌifo͟ ;Ibídem, p. 78). En este caso, se propone la formación de los 
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sustantivos dobles con el afán de crear sensaciones de ruido. Asimismo, las uniones con 
guiones dan lugar a complicaciones de velocidad (Ibídem, p. 52).  
      En el uso de los adjetivos, en Distruzione della sintassi-Immaginazione senza fili-Parole 
in libertá ;p. ϭϬϳͿ, MaƌiŶetti diĐe: ͞Yo llaŵo adjetiǀo seŵafóƌiĐo, adjetiǀo-faro o adjetivo-
atmósfera al adjetivo separado del sustantivo aislado mejor dicho en un paréntesis, y 
convertido así en una especie de sustantivo absoluto, más amplio y potente que este 
pƌopiaŵeŶte diĐho […]͟ ;Ibídem, p. 53). En esta propuesta, el interés del poeta italiano es 
que un adjetivo no solo afecta al sustantivo al que se relaciona directamente, sino califica a 
todo el espacio del poema, a toda la página.  
Así, el adjetivo aislado entre paréntesis parece emitir una serie de vibraciones 
(tonalidades) que variarán la musicalidad de la página en función de las otras palabras en 
libertad. El silencio es más marcado en los sustantivos aislados, mientras que la intensidad 
y duración del ruido son mayores (Solanas, 2011, p. 53).  
      Estas precisiones del poeta futurista, de alguna manera, se asocia con los postulados de 
Ramírez Ruiz: ya sea por influencia del italiano en el peruano, ya por la coincidencia entre 
ambos poetas. 
      EŶ este ŵisŵo puŶto, ‘aŵíƌez ‘uiz pƌofuŶdiza eŶ el uso del adjetiǀo: ͞ El adjetiǀo ha sido 
la categoría gramatical más prostituida, siempre ha obedecido a intereses antihistóricos de 
todo tipo. La poesía iŶtegƌal, Đoŵo siŶtaǆis eseŶĐial, usaƌá al ŵíŶiŵo adjetiǀos͟ ;1971, p. 
113). De esta afirmación se puede interferir que el empleo del adjetivo ha estado asociado 
a embellecer el poema de cariz puramente estético. Esto es, de una poesía que recrea un 
bello mundo. En cambio, en el poema integral el adjetivo deberá aprehender los aspectos 
ǀiǀos de la ƌealidad diŶáŵiĐa Ǉ populaƌ. Así, pues, ͞Es fuŶdaŵeŶtal la ǀitalizaĐióŶ de las 
imágenes, ritmos y palabras hasta el punto que puedan desplazarse y ser olidas, tocadas, 
agarradas. Es necesario dinamizar el poema, darle una vida más ágil, un sacudimiento más 
elástiĐo, uŶ ŵoǀiŵieŶto ŵás plástiĐo͟ ;Ibídem, pp. 113-114). Entonces, se propone una 
adjetivización vivaz del cuerpo vivo de la experiencia del hombre y su entorno social-
histórico. 
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     De las afirmaciones citadas líneas arriba podemos extraer las siguientes ideas: 
a. Ramírez Ruiz se ocupa de la precisión en el uso de sustantivos y adjetivos en la 
elaboración del poema integral. 
b. Se rechaza el uso de adjetivos de impronta estetizante; por el contrario, se propone 
el empleo de adjetivos que aprehendan la realidad vivaz de la experiencia humana 
de un tiempo histórico específico. 
c. Hay un parentesco entre el interés de Ramírez Ruiz y los planteamientos de la 
poética futurista. 
d. El adjetivo en las diferentes poéticas ha representado el interés de una ideología 
dominante o filo culturalista o puramente esteticista; en cambio, en Hora Zero se 
busca que el adjetivo se halle al servicio de la representación de la experiencia de 
las grandes mayorías de la humanidad.  
     EŶ el puŶto: ͞ϲ. EstƌuĐtuƌa de uŶ liďƌo͟, ‘aŵíƌez ‘uiz se oĐupa de la estƌuĐtuƌaĐióŶ del 
poemario. En este, sostiene:  
Un libro de poemas actual estará formado por poemas totales que tienen la facultad de 
vivir solos, fuera del libro. A una creación le seguirá otra creación y no habrá necesidad de 
poner cordones temáticos o rítmicos entre uno y otro poema, todo esto con el objeto de 
clarificarse la realidad, de entregar lo auténtico (Ibídem, p. 115).  
     En esta afirmación el poeta chiclayano no precisa su definición. En todo caso, se entiende 
que el interés del poema integral es su individuación. Cada poema es independiente, no son 
parte de un todo. Esto es, Ŷo se ďusĐa ͞La estƌuĐtuƌa tƌadiĐioŶal o el agƌupaŵieŶto de 
poema tras poema en la que cada uno es explicado por el anterior cayendo en la estupidez 
de lo que se llama el cancionero-poeŵaƌio, es uŶa pƌogƌesióŶ ilógiĐa͟ ;Ibídem, p. 116). Con 
esta aseveración queda claro que la obra poética horazeriana debería estar constituido solo 
por poemas individuales. No hay el interés de plasmar una secuencia de poemas que 
ĐoŶstituǇaŶ uŶ poeŵaƌio. Adeŵás, se ĐoŶĐluǇe ͞los poeŵas iŶtegƌales soŶ uŶ ŵuŶdo 
abieƌto al iŶiĐiaƌse, Ǉ aďieƌto hasta el últiŵo ǀeƌso, Ŷo ĐoŶĐluǇeŶ ŶuŶĐa͟ ;Ibídem, p. 116). 
Significa, entonces, que un poema integral no desarrolla un tema específico en el texto 
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lírico. Más bien serían, situaciones o hechos momentáneos de alguna experiencia de la 
realidad de un hombre. En ese sentido se hace un guiño a la propuesta de la obra abierta 
que desarrolla Umberto Eco. Por último, en una especie de último postulado, se dice: 
͞ŵaŶdeŶ a la ŵieƌda todo fiŶ peƌsoŶalista, esĐupaŶ a todo deseo de Ŷotoƌiedad͟ ;Ibídem, 
p. 114). Donde queda explícito que se rechaza la figuración personalista y de predestinado 
del poeta y que revela la búsqueda colectiva en la poesía integral de Hora Zero.  
     Por último, podemos señalar las siguientes ideas que se desprenden de las afirmaciones 
remarcadas líneas arriba: 
a. El poema integral estará constituido por un poema autosuficiente y total. Que no 
requiere de ninguna contextualización ni acompañamiento de otros poemas. 
b. No se requiere la construcción de un poemario como equivalente a la unión de un 
conjunto de poemas. 
c. El poema integral sugiere instantáneas de la realidad; no busca aprehender un 
hecho total de una determinada realidad. 
d. El poema integral debe denunciar la pose individualista y propagandística; más bien, 
se identifica con la voz colectiva que represente el interés grupal y social. 
      En resumen, las características formales que propone el poema integral son las 
siguientes: en primer lugar, se recusa el esquema de la lírica tradicional, donde sobresale 
una voz individual. Para el poema integral se propone la participación de una voz colectiva, 
o acaso polifónica. Asimismo, esta voz colectiva debería aprehender la voz épica del 
colectivo popular, nacional y latinoamericano. Segundo, el poema integral deberá celebrar 
los júbilos de la existencia del sujeto popular, por ello, el énfasis en la escritura de poemas 
odas. Tercero, el poema integral se nutrirá del diccionario vivo del habla popular, cotidiano 
y vivo. En esta perspectiva, este artefacto verbal le servirá al poeta horazeriano en su lucha 
contra la alienación capitalista, por lo que el enfrentamiento ideológico, también, se realiza 
a nivel del lenguaje. Cuarto, con gran énfasis se incide en la expulsión de la adjetivación de 
cuño estetizante en la redacción de los versos del poema integral. Pues, se argumenta que 
el embellecimiento del discurso poético sirve para el florecimiento de las ideologías 
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dominantes en desmedro de la experiencia de vida de las grandes mayorías de la 
humanidad. Y, quinto, se pregona que un poema integral deberá estar constituido por un 
solo poema autosuficiente. En este sentido, se recusa la opción de escribir poemarios, 
puesto que su estructura de conjunto de poemas no permite la aprehensión inmediata de 
la realidad viva y dialéctica. En cambio, en el poema integral, que en esencia es un solo texto 
autosuficiente, el poeta es capaz de convertir instantáneas de la realidad en arquitecturas 
verbales que revelan la existencia de un sujeto social, un colectivo popular, una nación o 
continente latinoamericano. 
 
2.5. El prosaísmo y la posmodernidad en el poema integral 
      La RAE define el vocablo prosaísmo Đoŵo el ͞ defeĐto de la oďƌa eŶ ǀeƌso, o de ĐualƋuieƌa 
de sus partes, que consiste en la falta de armonía o entonación poéticas, o en la demasiada 
llaneza de la expresión, o en la insulsez y trivialidad del ĐoŶĐepto͟ (Diccionario de la Lengua 
Española, 1992, p. 1191b). Ahora, a partir de esta definición es pertinente precisar que el 
empleo del prosaísmo en la poesía moderna no se asocia a un defecto en la escritura ni a la 
falta de capacidad creativa del autor. Es más bien una elección intencional del poeta en su 
afán de crear un estilo poético particular. Es cierto que el prosaísmo como recurso artístico 
se desarrolla con notable ímpetu con los poetas modernos como Arthur Rimbaud, Charles 
Baudelaire, César Vallejo, Ernesto Cardenal o Nicanor Parra, entre otros. Sin embargo, ya se 
puede hallar antecedentes abundantes en el siglo XVII en pleno furor del barroquismo. Así, 
en la antología Ramillete poético (1706), a modo de ejemplos, podemos señalar  
Títulos como A don Francisco Suazo, caballero del Hábito de Santiago, gentilhombre de la 
boca de su Alteza, en ocasión de haber toreado en Zaragoza, en las fiestas que a la venida 
del señor don Juan hizo la Điudad […] A uŶa daŵa, eŶ oĐasióŶ de haďeƌ paƌido uŶ hijo, 
teŶieŶdo Ǉa otƌos tƌes͟ ;Bégue, ϮϬϬϴ, p. ϮϮͿ.  
      En suma, la presencia del genus humile como rasgo de la poética del poema integral no 
es fundacional ni peculiar, sino es una propuesta ya entroncado en la tradición del canon 
poético castellano y universal.  
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      Sin embargo, debemos dejar en claro que parte esencial de la propuesta del poema 
integral es el empleo del habla popular. Esto es, el lenguaje de la calle se convierte en el 
nervio esencial de la dicción horazeriana. Pero no se vaya a creer que la poesía de Hora Zero 
solo debía nutrirse de vocablos coloquiales, sino, también, se alimenta de los referentes 
culturales de la alta cultura. Entonces, es en esta búsqueda donde el prosaísmo se erige en 
una característica fundamental de la verba horazeriana.  
El empleo del prosaísmo presupone, pues, tomar un dato cultural, sacarlo de su contexto 
originario y colocarlo en un ámbito distinto, hecho que permite la inserción de estructuras 
prosaicas al lado de nombres de personajes que remiten a civilizaciones lejanas en el 
tiempo (Fernández Cozman, 2011, p. 67).  
      En esta perspectiva, entonces, el empleo del recurso estilístico denominado prosaísmo 
es con el afán de desacralizar o desmitificar algún hecho o elemento del mundo cotidiano. 
En el caso de Hora Zero el prosaísmo se complementa o hermana con su búsqueda de 
recrear la cotidianidad asfixiante de la realidad peruana, centrada básicamente en las 
turbulentas vivencias en las ciudades. 
      Ahora, ¿las propuestas del poema integral se ubican en el marco de la modernidad? ¿O 
más bien en el marco de la posmodernidad? ¿O se hallan en ambos marcos? Entonces, en 
seguida, vamos a buscar aclarar estas interrogantes. En primer lugar, desde la perspectiva 
ĐƌoŶológiĐa el poeŵa iŶtegƌal se uďiĐaƌía eŶ el peƌiodo de la posŵodeƌŶidad, pues, ͞la 
modernidad se habría agotado al promediar el siglo XX. Y los enclaves modernos que aún 
persistes serían como el brillo de una estrella apagada, cuyos reflejos seguimos viendo más 
allá de su eǆtiŶĐióŶ͟ ;Díaz, ϮϬϬϬ, pp. ϭϮ-13). Es cierto, a nivel del marco temporal, Hora Zero 
nace con el manifiesto Poesía integral que se publica en diciembre de 1970.  
     Esta partida de nacimiento documenta, entonces, a este grupo poético como uno de los 
principales representantes de la poesía posmoderna peruana. Sin embargo, no podemos 
ubicar mecánicamente a Hora Zero como militantes del posmodernismo. Puesto que los 
procesos históricos culturales no se irradian por el mundo al mismo ritmo temporal ni con 
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el mismo ímpetu como se desarrollaron en las grandes metrópolis. Así, en buena medida 
las modas literarias se han desarrollado en el Perú más como movimientos epígonos. 
      En segundo lugar, desde las propuestas temáticas y desde el estilo escritural las 
propuestas del poema integral saltan desde las orillas del modernismo hacia las orillas del 
posmodernismo y viceversa. Por lo tanto, en apariencia no hallamos una toma de posición 
uniforme en la poética horazeriana. Entonces, en este punto vamos a explicar con amplitud 
esta aparenta postura ambivalente; recordando las características principales de la 
modernidad y de la posmodernidad. Así, la modernidad surgió como un movimiento 
histórico- cultural en Europa a inicios del siglo XVI y duró más o menos hasta el siglo XX. 
Donde el arte se constituye en palabras de Kant en un saber sistematizado:  
Mientras en lo arcaico la unidad estaba dada por el pensamiento mítico-religioso; en la 
modernidad, se aspiraba a la idea de una razón abarcativa. A partir, de ello, Kant concibió 
una ciencia, una ética y un arte racionales atravesados por la flecha implacable del 
progreso. Todo apuntaba a la utopía, al no lugar en el que los sujetos seremos razonables, 
justos Ǉ estétiĐos͟ ;Díaz, ϮϬϬϬ, p. 15).  
     En el poema integral se propone como uno de sus ejes temáticos la idea que la poesía 
transforma la realidad. En esta postura hallamos entonces una toma de posición moderna 
en Hora Zero. Así, leemos: el poema tiene una potencialidad transformadora dentro de un 
contexto socio-histórico o el poema estimula el cambio cualitativo personal o el poeta lidera 
la revolución, por la liberación del hombre. Estos postulados Hora Zero se empata con las 
utopías de un mañana mejor que difundía el discurso de la modernidad. Queda claro, 
entonces, que el afán liberador de los poetas horazerianos los presentan como dignos 
militantes del ideal del progreso de la humanidad. Esta postura filo modernista de Hora Zero 
colisiona entonces con las posturas estéticas del posmodernismo:  
Como lógico corolario de la pérdida de confianza en los metarrelatos, se produce una 
redefinición del rol del arte y del artista. Quiero decir que a la concepción trascendentalista 
de ambos, fomentada por el modernismo, se contrapone un vaciamiento de tales 
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expectativas ´heroicas´ y un desengaño respecto a los poderes del arte para modificar la 
ƌealidad, el eŶtoƌŶo soĐial o la ǀida͟ ;‘aŵíƌez FƌaŶĐo, ϮϬϬϱ, p. ǆǀiiͿ. 
     En suma, los postulados del poema integral son ejemplos propios del discurso moderno, 
por lo tanto, se constituye en una propuesta estética epigonal respecto a la explosión del 
arte moderno que alcanzó su apogeo con los escritores vanguardistas en los primeros 
cincuenta años del siglo XX. 
     Un segundo tópico que se propone en el poema integral es la idea que la poesía podía 
capturar la realidad, verbi gracia, el poema debe aprehender la vastedad y complejidad de 
la experiencia humana de este tiempo; el poema debe recrear la realidad del individuo y la 
sociedad; el poema atrapará la realidad viva o el poema atrapará la realidad acontecida y 
aconteciente. Estos enunciados horazerianos enfatizan su ubicación en la concepción 
moderna de la poesía. 
El modernismo, cuya periodización podría ubicarse entre 1890 y 1950, estuvo signado por 
la creencia en la unidad de la experiencia humana y el predominio de universales. Creyó 
que la realidad podía ser aprehendida como un todo y que los seres humanos compartían 
un nivel universal de experiencia de índole transcultural y transhistórico. 
Consecuentemente, a nivel estético entendió la obra de arte como un artefacto destinado 
a recrear los rasgos fundamentales de la existencia humana y a restablecer una 
tƌasĐeŶdeŶĐia eŶ ǀías de disoluĐióŶ͟ ;‘aŵíƌez FƌaŶĐo, ϮϬϬϱ, pp. ǆiii-xiv).  
      En suma, en la propuesta de Hora Zero el fin de la poesía era aprehender la realidad tal 
como es y su objetivo era transformarlo. Esta segunda postura poética de Hora Zero 
también colisiona con la postura posmodernista; pues, en este fenómeno histórico-cultural 
relacionado con la teletecnología y el poder de la imagen y el simulacro ya no funcionan las 
propuestas totalizantes de los Grandes Relatos. Por lo tanto, la búsqueda de aprehender la 
viva realidad que plantea el Poema integral se percibe como una propuesta desfasada 
respecto al arte posmodernista preocupado en recuperar el pasado guiado por un afán de 
renovación antes que de cambio radical. 
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      Sin embargo, pecaríamos de ser críticos parcializados si solo nos interesamos en señalar 
la preponderancia de la concepción moderna de la poesía en los postulados del Poema 
integral. Puesto que sí hallamos algunos elementos propios de la estética posmodernista. 
En esta perspectiva, Sergio Ramírez Franco (2005) nos explica:  
El posmodenismo se caracteriza por una tendencia hacia lo fragmentario y al trabajo con 
segmentos renuentes a totalizarse, lo que se conecta con una era en la que el mundo se 
nos presenta como una totalidad que no sabe de qué manera explicar a cabalidad 
mediante discurso englobante alguno (Ibídem, p. xvii).  
        Juan Ramírez Ruiz cuando se refiere a la estructura del poemario sostiene:  
Un libro de poemas actual estará formado por poemas totales que tienen la facultad de 
vivir solos, fuera del libro. A una creación le seguirá otra creación y no habrá necesidad de 
poner cordones temáticos o rítmicos entre uno y otro poema, todo esto con el objeto de 
clarificarse la realidad, de entregar solo lo auténtico (1971, p. 115). 
      En este punto, entendemos que la propuesta de Hora Zero aboga por la fragmentación 
del poemario. Esto es, no se busca la elaboración de un gran relato poético que aprehenda 
la realidad asfixiante como por ejemplo Canto general de Pablo Neruda o Trilce de César 
Vallejo. Más ďieŶ se apuesta poƌ la uŶiĐidad del poeŵa ͞Todo poeŵa en sí es una obra que 
ǀale poƌ sí ŵisŵo͟ (Ramírez, 1971, p. 116), o sea, debe prevalecer la fragmentación del 
metarrelato en forma de un poema que se disfraza con un manto de autosuficiencia.  
      Asimismo, a nivel del empleo del lenguaje la propuesta del Poeŵa iŶtegƌal es ͞el Ŷueǀo 
lenguaje será sencillo, directo, duro y sano. Hallará sus palabras en el habla popular, en el 
aƌgot, eŶ los giƌos populaƌes Ǉ eŶ la iŶǀeŶĐióŶ de Ŷueǀos téƌŵiŶos͟ (Ibídem, p. 112). Se 
evidencia su postura en el marco de la estética posmodernista donde prevalece el arte 
compositivo donde conviven lo culto y lo popular, lo distinguido y lo chabacano. 
Desaparecen las dicotomías entre el lenguaje culto y el popular. En estos hilos verbales se 
mueve como pez en el agua el estilo del lenguaje de Hora Zero. En definitiva, las propuestas 
de Ramírez Ruiz y compañía oscilan entre la propuesta estética modernista y la 
posmodernista. Entonces, desde la óptica moderna la poética de Hora Zero se muestra 
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como un caso desfasado, que al desarrollarse en los años 70, ya viene a ser una apuesta 
epigonal respecto  a la irrupción osada del arte racional moderno representado en las obras 
de Charles Baudelaire, Rubén Darío, Marcel Proust, André Bretón o James Joyce, entre 
otros. 
       En cambio, desde la óptica de la estética posmodernista hallamos muchos elementos 
del decálogo posmoderno en algunas posturas del Poema integral como el empleo del 
prosaísmo, la desaparición de las dicotomías: lo refinado o lo vulgar. Asimismo, la elección 
de priorizar la perspectiva intimista e individualista con el afán de mimetizar la vida del 
hombre. Así, al final hallamos en las propuestas estéticas de Hora Zero la tendencia a 
mezclar lo kitsh con lo erudito en la redacción de breves relatos poéticos. 
      En conclusión, los presupuestos poéticos del Poema integral saltan de la orilla de la 
concepción de la poesía moderna a la orilla de la concepción de la poesía posmoderna. Esto 
es, se mueve en las arenas movedizas de uno y otro lado en el plano de una ubicación de la 
escritura poética de los horazerianos. En ese sentido, se erige como una poética de postura 
ecléctica que contiene algo de la poética moderna y otro tanto de la poética posmoderna. 
Tal interrelación nos permite afirmar que no hay una postura de ruptura radical ni de una 
mera continuidad entre lo moderno y lo posmoderno. Desarrolla una cosa y la otra sin 
mayor conflictividad lo que conlleva que ubiquemos a la poética del poema integral como 
un caso epigonal en el proceso del desarrollo de la poesía peruana, latinoamericana o 
mundial. 
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EL POEMA INTEGRAL  
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3.1. Mi marco teórico 
    Los primeros apuntes sobre la poética de Hora Zero fueron publicados 3  antes que 
circularan sus primeros libros. Así, esta postura de apariencia teórica se insinúa como una 
propuesta sólida e interesante; donde el poeta teórico difunde para la opinión pública (y, 
principalmente, dirigida a la ciudad letrada) los presupuestos de su quehacer artístico. Es 
decir, primero se explicaba las bases de su estética creativa; luego, estos rasgos estéticos se 
plasmarían en la escritura de los textos líricos. En ese sentido, esta praxis se asocia con las 
posturas de las clásicas escuelas vanguardistas como la futurista o surrealista.  
    Sin embargo, estos apuntes teóricos sobre el quehacer poético del grupo Hora Zero fue 
obra de una sola persona y no de un colectivo de poetas. Así, el teǆto ͞Poesía iŶtegƌal͟ salió 
en circulación en forma de volantes, en papel mimeografiado,  con la única firma de Juan 
Ramírez Ruiz. Entonces, el poeta chiclayano se erige como el sumo sacerdote de la estética 
horazeriana. Ahora, el motor que inspira los presupuestos estéticos de Hora Zero sería la 
vívida realidad de la experiencia humana. 
La vastedad y complejidad de la experiencia humana de este tiempo es tal que no 
puede ser registrada cabalmente por una poesía estrictamente lírica. Solo una poesía 
que integre y totalice puede incorporar y ofrecer un válido registro de la experiencia 
de este tiempo sacudido por todo tipo de conmociones (Ramírez, 1971, p. 110). 
    En otras palabras, en este párrafo inicial sobre su poética se resume la búsqueda creativa 
del ĐoleĐtiǀo lideƌado poƌ ‘aŵíƌez ‘uiz. EŶ pƌiŵeƌ lugaƌ, se pƌopoŶe Đoŵo teŵa ͞la 
eǆpeƌieŶĐia huŵaŶa de este tieŵpo͟, doŶde Đlaƌaŵente queda notificada que la creación 
estética debería inmiscuirse en la auténtica vivencia humana. En segundo lugar, se busca 
superar los presupuestos del género lírico4; por lo tanto, el poema en su talente meramente 
                                                          
3 El ŵaŶifiesto ͞Poesía iŶtegƌal͟ ĐiƌĐuló poƌ pƌiŵeƌa ǀez eŶ aďƌil de ϭϵϳϬ. “e saďe Ƌue eŶ foƌŵa de hoja 
mimeografiada se repartió en algunos locales de impronta culturalista, ubicados en el centro de la ciudad de 
Lima. Entonces, este texto tuvo una existencia individual, luego fue incorporado como parte de los primeros 
libros de Pimentel y Ramírez Ruiz. 
4 El género lírico es parte de los géneros canónicos (junto a la épica y la dramática). En su precisión semántica 
se indica su cariz subjetivista, donde la voz poética expresa sus emociones y pareceres particulares. 
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subjetiva, emocional o expresiva no podría aprehender en su estructura formal la 
inmensidad de la experiencia humana.  
La poesía integral aspira a una totalización, donde se amalgame el todo individual con 
el todo universal. Es decir, materia de un poema integral es la realidad acontecida y 
aconteciente; y que adviene en sucesos como expresión de los enfrentamientos de las 
clases en pugna (Ibídem, p. 110). 
    En efecto, se propone como protagonista de la obra horazeriana al hombre como ente 
universal, alejado de la impronta individualista, más bien, como la autorrepresentación del 
sujeto colectivo. Sin embargo, este sujeto plural no representa a la totalidad humana; si no 
al hombre revolucionario en un contexto de lucha de clases. Además, el poema integral 
debe aprehender tanto el hecho pasado, como el presente. Por lo tanto, el poema se erige 
en un discurso capaz de transformar el contexto socio histórico. Así, en esta propuesta 
subyace la identificación del poeta horazeriano con la ideología marxista, que estaba en 
boga en las décadas de los 60 y 70, años de la aparición de este grupo. 
    Ahora, ¿qué podemos inferir de sus manifiestos y presupuestos estéticos?, ¿por qué Hora 
Zero publicita y difunde sus manifiestos?, ¿qué busca con su intención propagandística de 
sus quehaceres poéticos? La respuesta que subyace en la postura del poeta chiclayano y 
compañeros es comunicarse. La publicación de cualquier texto escrito ya lleva consigo una 
intencionalidad perlocutiva. En ese sentido, el fin máximo de los manifiestos literarios es 
irrumpir en el espacio del canon literario para luchar por un lugar en el espacio de poder. 
Entonces, en esta perspectiva de acercarnos analíticamente, en la interpretación de las 
primeras obras horazerianas; nos ampararemos en categorías que proponen la pragmática 
literaria, la retórica textual y la hermenéutica literaria. Esta interdisciplinaridad nos parece 
pertinente puesto que estas tres disciplinas se ocupan del análisis del discurso, donde la 
retórica se erige como la disciplina madre. Además, en su actualización como una retórica 
textual o neorretórica dialoga con la pragmática y la hermenéutica. Esto es, se 
interrelacionan y complementan como disciplinas que abordan cualquier tipo de discurso; 
con mayor razón, textos líricos como los propuestos por Hora Zero. 
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3.2. La pragmática literaria según Ángel Luis Luján Atienza 
    Atienza (2005) defiende la siguiente tesis: el poema es un tipo de comunicación. Por lo 
tanto, se concibe al texto lírico como un discurso, donde este se concretiza en un marco de 
dinámica social y halla su completo desarrollo en la interrelación comunicativa. Esta idea 
quiere decir, el poeta en su acto de escritura emplea el lenguaje con el claro objetivo de 
expresar una concepción de la realidad vivida. Ahora, no estamos defendiendo la idea de 
que un poeta, necesariamente, expresa su experiencia personal objetiva.  
 
El poeta es un fingidor en el sentido etimológico del término: es un hacedor de 
discurso, y consigue que el dolor (real, imaginado, presentido o deseado) se 
plasme en una forma lingüística, y se convierte en una fórmula construida con 
palabras (Atienza, 2005, p. 21). 
 
     En efecto, el hacedor de poemas manipula el lenguaje para configurar una realidad 
posible. En este hecho, se manifiesta un acto de comunicación donde en la estructura del 
texto se manifiesta claramente una intencionalidad comunicativa. Así, en todo texto lírico 
(y por supuesto, en otros textos literarios, también) se verifica un hecho lingüístico, donde 
un emisor o hablante activa alguna(s) señal(es) con la intención de despertar una serie de 
efectos en un receptor. En suma, el poema debe de ser validado como cualquier otro texto 
escrito como una manifestación lingüística. Sin embargo, no debe dejarse de lado sus 
intrínsecas particularidades que lo definen como un texto literario. 
 
     En esta perspectiva, es fundameŶtal ƌefeƌiƌŶos a la Đategoƌía ͞haďlaŶte líƌiĐo͟. Coŵo se 
sabe, sobre la precisión semántica de este concepto se halla una abundante bibliografía. 
Por ello, en nuestro caso, no osaremos agregar nada nuevo sobre el particular. Más bien, 
nuestro interés es precisar una definición pertinente para los fines de nuestro trabajo 
iŶteƌpƌetatiǀo.  EŶ este ĐoŶteǆto, el haďlaŶte líƌiĐo ǀieŶe a seƌ la ͞figuƌa Ƌue diĐe ͚Ǉo͛ eŶ el 
poema y que es una construcción, no necesariamente ficticia (o no en el sentido en que lo 
es eŶ la ŶaƌƌatiǀaͿ del poeta͟ ;AtieŶza, ϮϬϬϱ, p. ϮϰͿ. EŶtoŶĐes, ĐuaŶdo se defieŶde la idea 
 105 
 
de Ƌue el ͞Ǉo Ƌue haďla͟ eŶ el poeŵa Ŷo es uŶ eŶte fiĐtiĐio; siŶo uŶa elaďoƌaĐióŶ 
intencionada. Queremos decir que el poeta no se desplaza a otro mundo paralelo al 
nuestro, ni se desdobla en otro sujeto extraterrestre. Más bien, sigue siendo el mismo 
sujeto, solo que en el acto de crear un texto lírico configura una voz específica y virtual que 
adquiere su sentido en el mismo texto. 
 
      Ahora, ¿por qué era importante definir al sujeto lirico? Porque este es quien organiza la 
comunicación virtual en el poema. Entonces, en seguida precisamos el funcionamiento del 
circuito comunicativo en el poema. En primer lugar, observemos cómo opera el polo de la 
emisión. “egúŶ LujáŶ, eŶ este polo se halla dos Ŷiǀeles: ͞[poƌ uŶ lado,] la fueŶte es 
responsable de lo que se dice, mientras que [por otro lado,] el emisor lo es del hecho de 
deĐiƌlo͟ ;ϮϬϬϱ, p. ϳϲͿ. EŶ efeĐto, si uŶo aŶaliza al detalle la configuración de este polo que 
da inicio a cualquier comunicación; se verificará, al menos, en el circuito comunicativo del 
poema, la participación de diversos entes que configuran una comunicación. Ahora, Luján 
desarrolla su propuesta a partir de las categorías propuestas por Oswald Ducrot (2001, p. 
157), quien precisa la participación de tres papeles en el acto de la enunciación: el sujeto 
empírico, el locutor y el enunciador. Así, en el esquema de Luján, el primero es el autor 
efectivo; el segundo es el ente responsable de la enunciación y el tercero vendría a ser cada 
uno de los puntos de vista que se configuran en el enunciado. Por lo tanto, en torno a esta 
equivalencia en torno al polo de la emisión, nosotros, por cuestiones didácticas, 
emplearemos en nuestro análisis la terminología propuesta por el crítico francés. 
 
      Con respecto a la estructuración del polo de la recepción, también, se resalta su 
desdoblamiento en dos niveles: el destinatario y el receptor. En este caso, el crítico español 
eǆpliĐa Ƌue ͞el destiŶataƌio es el sujeto iŶteŶĐioŶalŵeŶte esĐogido poƌ el eŵisoƌ paƌa 
recibir el mensaje; mientras que el receptor es todo aquel sujeto que recibe, de manera 
geŶeƌal, el eŶuŶĐiado͟ ;LujáŶ, ϮϬϬϱ, pp. ϴϭ-82). En este caso, la categoría destinatario 
equivale al concepto de alocutorio propuesto por el autor de El decir y lo dicho. Entonces, 
por la misma perspectiva didáctica planteada en el párrafo anterior, preferimos emplear el 
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concepto de alocutorio para señalar, en nuestro análisis, la participación del personaje 
discursivo oyente dentro del circuito comunicativo del poema. En suma, en nuestras 
lecturas interpretativas buscaremos indicar la participación, a nivel del emisor, del locutor 
(L) y los enunciadores (En). Y, a nivel de los receptores, la presencia del alocutorio, en sus 
distintas variantes. 
 
      Ahora, en la perspectiva de la configuración del circuito comunicativo nos interesa 
indicar con mayor claridad el tipo de locutores y enunciadores que participan en la 
comunicación virtual que se configuran en los poemas de Pimentel, Ramírez y Verástegui. 
En este contexto, en la obra lírica de los poetas horazerianos prevalece el poema personal, 
esto es, eŶ Đada uŶo de sus teǆtos apaƌeĐe uŶ ͞Ǉo͟ Ƌue eŶuŶĐia su paƌtiĐipaĐióŶ eŶ Đada 
uno de los circuitos virtuales comunicativos.  
 
[Así] ĐuaŶdo apaƌeĐe eǆplíĐitaŵeŶte uŶ ͞Ǉo͟ Ƌue eŶuŶĐia el poeŵa, este puede 
ser entendido como pretendidamente ficticio o pretendidamente no-ficticio. El 
criterio para decidir entre ficcionalidad o no, como ya se ha visto, es la 
compatibilidad o no de la situación de escritura con la situación contenida en el 
poema. (Luján, 2005, p. 172). 
 
      Poƌ lo taŶto, aŶte la pƌeseŶĐia de uŶ ͞Ǉo͟ eǀideŶte eŶ el teǆto líƌiĐo, este se pƌeseŶta, 
principalmente, de dos modos. Primero, observamos uŶ ͞yo͟ preteŶdidaŵeŶte ficticio 
cuando en el poema aparece un yo diferente a la voz de la persona del poeta. Esto quiere 
decir que se muestran suficientes señales, donde se demuestra que esta voz es totalmente 
distinto y ajeno a la voz del poeta que escribe. Por ejemplo, en los siguientes versos se 
evidencia que la voz corresponde a un héroe griego, mientras que el poeta vive en el siglo 
XX: ͞Queƌido TeléŵaĐo, /la Gueƌƌa de TƌoǇa / ha teƌŵiŶado. No ƌeĐueƌdo ƋuiéŶ ǀeŶĐió. / 
Los griegos, debe ser: los griegos, quién si no, / puede dejar en tierra extraña tantos 
ŵueƌtos͟ ;BƌodskǇ, ϮϬϬϬ, p. ϰϱͿ. 
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      Segundo, se denomina uŶ ͞yo͟ preteŶdidaŵeŶte Ŷo-ficticio ĐuaŶdo ͞el aĐto de esĐƌiďiƌ 
es solidaƌio ĐoŶ el eŶuŶĐiado Ƌue leeŵos͟ ;LujáŶ, 2005, pp. 183-184).  Esta definición quiere 
decir que la voz que aparece en el texto lírico, de alguna manera, coincide con la voz del 
poeta con respecto a algunas o muchas situaciones de su devenir existencial. Sin embargo, 
debe quedar claro, tal como se indicó en páginas anteriores, que en ningún momento se 
está insinuando que el poeta nos esté confesando su experiencia personal. En seguida, 
oďseƌǀeŵos uŶ ejeŵplo soďƌe este Đaso: ͞ Puedo escribir los versos más tristes esta noche. / 
Escribir, por ejemplo: ͚La ŶoĐhe está estƌellada, / Ǉ tiƌitaŶ, azules, los astƌos, a lo lejos͛. / El 
viento de la noche gira en el cielo y canta. / Puedo escribir los versos más tristes esta 
noche.  / Yo la Ƌuise, Ǉ a ǀeĐes ella taŵďiéŶ ŵe Ƌuiso͟. (Neruda, 2005, p. 48). 
      En seguida, nos interesa precisar la participación del alocutorio en el circuito 
comunicativo que se configura en el poema. Como quedó aclarado, líneas arriba, el 
alocutorio se constituye en el receptor específico que es mencionado en la comunicación 
virtual del texto lírico, por lo tanto, es factible de ser identificado. Entonces, en esta 
perspectiva, señalaremos sus distintas particularidades participativas en el poema. Un 
pƌiŵeƌ Đaso, es ͞la Ŷo apaƌiĐióŶ de la seguŶda peƌsoŶa͟ doŶde el alocutorio no está 
enmarcado de manera evidente en el texto. Entonces, en estos casos se supone que el 
destiŶataƌio del ŵeŶsaje es el leĐtoƌ, ƋuieŶ se ĐoŶstituǇe eŶ el ƌeĐeptoƌ Ŷatuƌal. ͞IŶĐluso eŶ 
la soledad de la escritura hay un germen de comunicación, en la medida en que la emisión 
de palabras supone su recepción, auŶƋue sea poƌ uŶo ŵisŵo͟ ;LujáŶ, ϮϬϬϱ, p. ϮϭϭͿ. EŶ 
efecto, toda escritura se constituye en una declaración pública y dentro de ella se encuentra 
el texto lírico.  
      Por otro lado, tenemos al alocutorio identifiĐado Đoŵo el ͞leĐtoƌ͟ ;LujáŶ, ϮϬϬϱ, pp. Ϯϭϱ-
216). En este caso, se muestra una intencionalidad manifiesta donde el locutor se dirige a 
su destinatario con este vocativo específico. Un ejemplo clásico es la mítica fórmula 
interpelativa de Charles Baudelaiƌe: ͞¡Es el Tedio! — los ojos preñados de involuntario 
llanto, / Sueña con patíbulos mientras fuma su pipa, / Tú conoces, lector, este monstruo 
delicado, / —Hipócrita lector, —mi semejante, — ¡ŵi heƌŵaŶo!͟ ;ϮϬϬϬ, p. ϮϯͿ. Ahoƌa, paƌa 
nuestro análisis de los poemas de Pimentel, Ramírez y Verástegui nos interesan dos tipos 
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de alocutorios: primero, el alocutorio capaz de comunicarse (Luján, 2005, pp. 233-234), 
donde se configura como el destinatario una persona, donde este sujeto permite que la 
comunicación virtual se configure como una interrelación humana. Observemos un 
ejeŵplo: ͞Si te estuvieras ahogando, acudiría a salvarte, / a taparte con mi manta y a 
ofƌeĐeƌte té ĐalieŶte͟ ;BƌodskǇ, ϮϬϬϬ, p. ϯϱͿ. EŶ estos ǀeƌsos, el tú aludido mediante el 
pƌoŶoŵďƌe ͚te͛ se evidencia como una criatura humana y está en la posibilidad de 
comunicarse con el locutor quien afirma su preocupación por aquel. 
      Segundo, el alocutorio como una entidad que no puede comunicarse (Luján, 2005, p. 
223). En este caso, el destinatario elegido por el locutor no tiene la capacidad de 
comunicarse con este, porque es un ente carente de palabra. En este rubro se ubican los 
casos de poemas, donde el locutor se dirige a la luna, al misterio, a un río, a una montaña, 
a unas ruinas, a una mosca, o a cualquier otro ser inanimado. Veamos un ejemplo: 
͞Vosotras, las familiares, / inevitables golosas, / vosotras, moscas vulgares, / me evocáis 
todas las Đosas͟ (Machado, 1907, p. 25). En estos versos, los destinatarios no podrán 
interactuar con el locutor, puesto que son seres vivos no dotados de palabra. Ahora, entre 
estos dos tipos de alocutorios que hemos mencionado, se hallan un grupo de entes ͞Ƌue 
están a medio camino entre la capacidad y la incapacidad de comunicarse: son muertos, 
divinidades, personas imaginarias, [entre otƌas]͟ (Luján, 2005, p. 250). En resumen, en el 
primer nivel de nuestro análisis se indicará las particularidades del funcionamiento del 
circuito comunicativo que se generan en los poemas. En esta perspectiva, para explicitarlas 
emplearemos estas categorías pragmáticas propuestas por Luján. 
 
3.3. La hermenéutica literaria según Terry Eagleton 
       Eagleton (2010) plantea una tesis poderosa: la lectura atenta de un texto literario  
significa desmenuzar en todos sus detalles el plano de la forma literaria (por su puesto, sin 
descuidar el plano del contenido)5. En ese sentido, se debe abordar un texto lírico no solo 
                                                          
5 Eagleton sostiene que los grandes estudiosos de la literatura practicaron la lectura atenta. Esta viene a ser 
la lectura exhaustiva de una obra literaria, tanto del contenido como del plano de la forma. En este grupo de 
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Đoŵo leŶguaje, siŶo Đoŵo disĐuƌso. Puesto Ƌue al leeƌ uŶ poeŵa Ŷo solo ͞oíŵos͟ palaďƌas, 
frases u oraciones; sino todo un conjunto de matices sonoros, perspectivas de intenciones, 
búsquedas cognitivas, entre otras envolturas constitutivas del lenguaje.  
No es posible oír lenguaje simple y puro. En su lugar, oímos enunciados que son agudos 
o sardónicos, afligidos o despreocupados, empalagosos o agresivos, iracundos o 
histriónicos. Y como veremos, todo esto forma parte de lo que queremos decir con el 
término forma (Eagleton, 2010, p. 10). 
       En efecto, la bandera que defiende el autor de Cómo leer un poema es que jamás se 
debe dejar de lado la lectura minuciosa del plano formal del poema; porque en todo buen 
texto lírico el lenguaje está ligado íntimamente con el tema desarrollado. Entonces, en el 
poema, el plano formal y el plano del contenido se complementan, constituyen la cara y el 
sello del discurso; doŶde ͞el leŶguaje de uŶ poeŵa es ĐoŶstitutiǀo de sus ideas͟ ;EagletoŶ, 
2010, p. 10). Así, el uno explica al otro, esto es, se observa una coherencia entre lo que se 
dice y el cómo se dice. En suma, existe una relación estrecha entre el significado y el 
significante. 
       Esta propuesta de defensa de la forma del poema nos suscita una postura por demás 
sugerente en nuestra búsqueda de abordar los textos líricos del colectivo Hora Zero, porque 
queremos precisar en todos sus detalles estructurales la dicción conversacional exacerbada 
del que hacen gala los primeros textos de los poetas fundadores de Hora Zero: Pimentel, 
‘aŵíƌez Ǉ Veƌástegui. Adeŵás, eŶ las pƌopuestas del ͞poeŵa iŶtegƌal͟ se ŵuestƌa uŶa 
preocupación no solo por el contenido nuevo, sino, también, por la construcción formal 
novedosa del texto.  
Nos interesa la manera como es asumido el poema en todos sus aspectos y matices: 
estƌuĐtuƌa foƌŵal, siŶtaǆis, etĐ., etĐ. […] EŶ Đada poeŵa es ŶeĐesaƌia uŶa foƌŵa 
diferente de decir las cosas. Y no es que se niegue o afirme la prevalencia de los 
                                                          
estudiosos se considera a Walter Benjamin o Friedrich Nietzsche, entre otros. En cambio, recusa la lectura 
crítica que practicaron los estudiosos formalistas, puesto que ellos se interesaron solo por la literariedad del 
texto. Asimismo, se denuncia la lectura sesgada de los estudiosos que solo se preocuparon por el plano del 
contenido, por ejemplo, los sociólogos neomarxistas de la literatura. 
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contenidos sobre la forma o viceversa, sino que es necesidad urgente que los 
contenidos revolucionarios se expresen en formas revolucionarias (Ramírez, 1971, p. 
100). 
       Por lo tanto, es interesante comprobar la preocupación de Ramírez Ruiz sobre la 
edificación de un lenguaje elaborado que concuerde con la propuesta temática. En este 
caso particular, se propone que el artefacto lingüístico horazeriano debería estar construido 
con un estilo sencillo, de acervo común, semánticamente directo, tono duro y ritmo sano. 
En suma, se pretende la edificación de un aparentemente nuevo edificio verbal construido 
con los ladrillos del argot popular y peruano, con una especie de identidad lingüística 
peruana y hasta latinoamericana. 
       Otra idea sugerente que desarrolla el autor de Cómo leer un poema es que los poemas 
se erigen en auténticas declaraciones morales, porque profundizan en el tópico de los 
valores humanos. Entonces, con esta postura se rechaza la tesis de la inutilidad del poema, 
donde algunos rapsodas, como Luis Hernández proponían el texto lírico como un simple 
juego de palabras. En cambio, refulge la obra de César Vallejo en cuya obra se canta la 
identidad solidaria con el sujeto pobre. En este caso, el poeta busca la transformación de la 
humanidad al servicio del prójimo. 
      Según el teórico británico: ͞UŶ poeŵa es uŶa deĐlaƌaĐióŶ ŵoƌal, ǀeƌďalŵeŶte iŶǀeŶtiǀa 
y ficcional en la que el autor, y no el impresor o el procesador de textos, quien decide dónde 
teƌŵiŶaŶ los ǀeƌsos͟ ;Eagleton, 2010, p. 35). Entonces, en esta precisión conceptual se 
indica cuatro características ejes que definen al poema: primero, las particularidades del 
armazón lingüístico como la rima, el ritmo, la dicción, el metro, las figuras, entre otros 
elementos formales, no caracterizan únicamente al poema; porque estos mismos 
malabarismos formales se hallan  en la prosa. Incluso podemos leer poemas que carecen de 
estos mecanismos formales y se ubican cercanos a las formas llanas de la prosa. En esta 
comparación, resalta, por un lado, el poema que se asemeja a la prosa, que la crítica 
deŶoŵiŶa ͞poeŵas eŶ pƌosa͟; poƌ otƌo lado, el texto en prosa que se condice con un texto 
lírico, entonces, se suele designarlo Đoŵo ͞pƌosa poétiĐa͟.  
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       EŶ suŵa, ͞Ŷos Ƌueda, pues, solo la loŶgitud de los ǀeƌsos, Ƌue el pƌopio poeta deĐide 
[…] DóŶde teƌŵiŶe uŶ ǀeƌso eŶ poesía puede Ƌue Ŷo sea sieŵpƌe sigŶifiĐatiǀo, peƌo sieŵpƌe 
puede hacerse Ƌue lo sea͟ ;Íbidem, p. 35). Por lo visto, una de las características esenciales 
del poema es que está escrito en versos. Además, de este modo, se le puede diferenciar 
con la mayor precisión posible de los otros tipos de textos que se le asemejan. Segundo, un 
poema es una declaración moral, en palabras del autor de Por qué Marx tenía razón, 
significa que el poema debe retratar la experiencia y conducta humanas en toda su plenitud 
eǆisteŶĐial. ͞No se ƌefieƌe a uŶ áŵďito ďieŶ difeƌeŶĐiado de la eǆpeƌieŶĐia huŵaŶa, siŶo al 
conjunto de esa expeƌieŶĐia ĐoŶsideƌada desde uŶ áŶgulo paƌtiĐulaƌ͟ ;p. ϯϵͿ. EŶ efeĐto, el 
poema debería aprehender desde un enfoque cualitativo los propósitos significativos de los 
valores humanos. Por supuesto, no se refiere al discurso con su impronta de moralejas o 
juicios severos de denuncia, defensa o ataque; sino a la representación del goce de la 
experiencia humana como un acto único de vivir más plenamente.  
    Tercero, el poema es una construcción ficcional; ¿qué se entiende por ficción en esta 
propuesta? Significa que el texto escrito no refleja de manera inmediata el entorno empírico 
que aparentemente se retrata.  Por el contrario, en el poema se recrea una realidad que 
supeƌa a su eŶtoƌŶo ĐoŶteǆtual oƌigiŶaƌio Ǉ se ĐoŶǀieƌte eŶ ͞leŶguaje iŶteŶtaŶdo sigŶifiĐaƌ 
en la auseŶĐia de iŶdiĐios ŵateƌiales Ǉ liŵitaĐioŶes͟ ;p. ϰϯͿ. EŶtoŶĐes, lo fiĐĐioŶal del poeŵa 
viene a ser esa recreación virtual que edifica un hecho, una situación, una experiencia o una 
vivencia que siendo única posee múltiples significados; donde un lector común o un crítico 
erudito descubre no la falsedad o la verdad de algún tema; sino la profundidad universal de 
los valores de la humanidad.  
    Cuarto, el poema es verbalmente inventivo; ¿qué quiere decir verbalmente inventivo en 
este caso? El autor de Después de la teoría, en este punto, defiende que el poema es 
leŶguaje elaďoƌado. ͞EŶ esta teoƌía. La poesía es esĐƌituƌa Ƌue alaƌdea de su seƌ ŵateƌial, 
en vez de, con modestia, no pasar desapercibida delante del sanctasanctótum del 
significado. Es habla ƌealizada, eŶƌiƋueĐida, iŶteŶsifiĐad͟ ;p. ϱϰͿ. Poƌ lo taŶto, el poeŵa 
emplea el lenguaje de manera original o sorprendente, que escapa a su acepción originaria; 
más bien, se erige en una torre de babel lingüístico que contiene su propia lógica 
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imaginativa. En esta perspectiva, el lector se acercará en su interpretación del poema más 
por comprensión y asociación inferencial. 
       Una vez que se ha explicado con exhaustividad la definición del poema, en seguida se 
precisan algunas categorías propuestas por EagletoŶ eŶ el Đapítulo ͞EŶ ďusĐa de la foƌŵa͟. 
En esta parte, el teórico inglés menciona con minuciosidad el conjunto de categorías que 
aparecen en el plano formal del poema. Que desde nuestro interés analítico responde a la 
pregunta: ¿cómo hablan los interlocutores en el poema?, ¿cómo está construido la piel, los 
músculos, los nervios, los huesos, los órganos o el mismo cuerpo del lenguaje?  
La forma se ocupa de aspectos del poema tales como el tono, la altura, el ritmo, la 
dicción, el volumen, la métrica, la cadencia, el modo, la voz, la distancia del lector, la 
textura, la estructura, la cualidad, la sintaxis, el registro, el punto de vista, la puntuación 
y demás elementos afines, mientras que el contenido comprende, entre otros 
elementos, el significado, la acción, el personaje, la idea, la trama, la visión moral y el 
aƌguŵeŶto. […]. Estas dos diŵeŶsioŶes, la foƌŵa Ǉ el ĐoŶtenido, son claramente 
distintas (Eagleton, 2010, pp. 81-82). 
       En efecto, el plano de la forma y el plano del contenido concurren en la significación del 
texto, pero, cada parte presenta sus rasgos específicos. En este punto, es valiosa la defensa 
que realiza el teórico británico, en el sentido que la buena lectura de la poesía, consiste en 
el análisis minucioso tanto de la res como de la verba del poema. Justamente, en Cómo leer 
un poema se defiende la lectura totalizante que debería realizarse de un texto lírico. Y, se 
recusa las lecturas parcializadas, únicamente formalistas o contenidistas, que muchas 
escuelas teóricas o exégetas han desarrollado en los últimos decenios.  
      Entonces, en este debate, Eagleton propone un regreso a las lecturas atentas, que desde 
tiempos pretéritos se han desarrollado. Así, nuestro interés en este teórico surge 
justamente porque enarbola una lectura exhaustiva del poema. Y en esta perspectiva de 
análisis, nos ha parecido pertinente y productivo utilizar algunas categorías formales que 
propone este crítico; puesto que nos interesa responder a la interrogante el modo cómo se 
comunican los interlocutores en los poemas horazerianos. En ese sentido, las categorías 
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que emplearemos para precisar el modo de expresarse del poeta de Hora Zero serán el 
tono, el ritmo, la altura, la intensidad o la textura. 
      El tono es la modulación de la voz que expresa un sentimiento específico. Es una 
eŶǀoltuƌa suďjetiǀa Ƌue iŵpƌegŶa la eǆpƌesióŶ. ͞ Poƌ esto el toŶo puede seƌ de supeƌioƌidad, 
abrupto, refinado, lúgubre, desenfadado, adulador, cortés, entusiasta, autoritario y demás 
ŵatiĐes͟ ;EagletoŶ, ϮϬϭϬ, p. ϭϰϯͿ. Entonces, es de suma riqueza distinguir el tono de voz en 
el poema con el afán de precisar en qué medida el tema desarrollado en el texto se condice 
con la modulación de la voz. Así, si en un poema el sujeto lírico lamenta la muerte de un 
padre; el tono deďeƌía ͞esĐuĐhaƌse͟ de uŶa ŵelaŶĐolía iŶfiŶita o aĐaso de uŶa aŶgustia 
insondable. El ritmo viene a ser la inflexión de la voz que sube o baja constituyendo 
ondulaciones o pliegues de tonalidades.  
Puede consistir meramente en repetición y tono cantarín, o puede brotar de un nivel 
psíquico más profundo, como una pauta de movimiento e impulso que se aprehende 
en nuestros primeros años, con firmes raíces somáticas y psicológicas, y que está 
grabado en los pliegues y entramados del yo (Eagleton, 2010, p. 168). 
        La altura se refiere a una particular voz poética que suena alta, grave o intermedia 
(Eagletón, 2010, p. 144). En esta perspectiva, de determinar esta característica formal en 
los versos, no debemos olvidar que la altura se relaciona íntimamente con el significado 
que hallamos en las palabras, frases u oraciones. Por lo tanto, se debería hallar una armonía 
eŶtƌe el ǀoluŵeŶ de la ǀoz poétiĐa Ǉ el teŵa pƌopuesto, ͞eŶ el seŶtido de Đóŵo de alto o 
Đóŵo de ďajo sueŶa͟ ;ÍďideŵͿ. 
        La intensidad se asoĐia a la iŶteŶĐioŶalidad del disĐuƌso de la ǀoz poétiĐa; así, ͞haǇ 
iŶteŶsidades apagadas, igual Ƌue las haǇ ǀigoƌosas͟ ;EagletoŶ, ϮϬϭϬ, p. ϭϰϲͿ. EŶtoŶĐes, esta 
categoría formal refleja la postura subjetiva de la voz poética en su afán de reflejar su toma 
de posesión respecto al tema que se desarrolla. 
        La textura se defiŶe Đoŵo ͞el ŵodo eŶ Ƌue uŶ poeŵa teje sus difeƌeŶtes soŶidos eŶ 
estƌuĐtuƌas ƌeĐoŶoĐiďles͟ ;EagletoŶ, ϮϬϭϬ, p. ϭϰϵͿ. EŶtoŶĐes, eŶ este Đaso se ƌefieƌe al Đóŵo 
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se estructuran los sonidos como si fuesen mallas, donde los sonidos de los veintisiete 
fonemas (en el caso de nuestra lengua) alcanzan protagonismo en la constitución de un 
determinado tópico desarrollado en el poema. 
 
3.4. La retórica textual según Stéfano Arduini 
         Arduini (2000) propone una pragmática retórica claramente asentada sobre una 
construcción textual y sobre una construcción semántico-extensional, esto es, el elemento 
sintáctico y el elemento semántico se interrelacionan y complementan constituyendo un 
discurso textual coherente y cohesionado. En esta perspectiva, el lingüista italiano 
actualiza6 la retórica clásica en todas sus partes textuales: inventio, disposito y elocutio7; 
además, los relaciona con las posturas teóricas actuales que se ocupan del discurso 
humano, entre ellas la semiótica, la pragmática, la poética lingüística, la lingüística del texto, 
entre otras teorías.  
        Entonces, el lingüista italiano desarrolla una retórica textual que se constituye en una 
teoría capaz de comprender y/o interpretar la diversidad de ideas, posturas o 
subjetividades del discurso humano en todos sus niveles. Ahora, esta precisión de las partes 
textuales inventio, dispositio y elocutio nos serán de mucha utilidad para la interpretación 
de los discursos líricos de los poetas de Hora Zero, que nos proponemos abordar con la 
mayor exhaustividad posible en esta investigación. 
En la inventio se constituye el referente del texto, la extensión; en la dispositio el 
material referencial es transformado en material textual, en intensión. Para hacer de 
puente entre ambos materiales se encuentra el proceso de intensionalización, que 
convierte el referente en macroestructura. En otros términos, en la intensionalización 
                                                          
6 Hasta los años 70 del siglo pasado, se había constituido el armazón teórico de la elocutio como el único 
elemento de estudio de la retórica, donde las publicaciones del grupo µ llevan a su máximo desarrolla a esta 
propuesta restringida de la retórica. 
7 No debemos olvidar que los presupuestos generales de la orientación neorretórica fueron iniciados por 
Antonio García Berrio, quien propone una Retórica General Textual que intenta constituirse en el más 
completo instrumento de análisis, interpretación y prácticas discursivas (Chico Rico, 2009, p. 327). 
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se procede a una estructuración de los conceptos que después son expresados 
lingüísticamente por la elocutio (Arduini, 2000, p. 46). 
        En efecto, un discurso textual, entre ellos el texto poético, está constituido por tres 
estamentos con sus propias particularidades, pero para su existencia necesitan estar 
unidos. En todo caso, desde los prismas de la retórica textual cualquier discurso humano 
está asentado en tres columnas que constituyen un edificio verbal. Sin duda, por separados 
no pueden existir, más bien entre los tres ejes configuran un armazón lingüístico, 
cohesionado sintácticamente y coherente semánticamente. Así, en la inventio se hallan las 
ideas, los temas, los tópicos, el mundo representado; en la dispositio el mundo de las ideas 
se transforma en una macroestructura textual, esto es, una idea se estructura en función 
de una intensionalidad discursiva y, finalmente, esta intensionalidad es configurada por la 
elocutio, que viene a ser los matices lingüísticos microestructurales. 
         Así, verbigracia, en ͞Piedƌa Ŷegƌa soďƌe piedƌa ďlaŶĐa͟ de Césaƌ Vallejo, en el nivel de 
la inventio se propone el tópico de la anunciación de la muerte. Ahora, este tópico en el 
nivel de la dispositio se textualiza como un clásico soneto, donde se evidencia dos 
momentos macroestructurales desde la perspectiva de la voz enunciativa: en los cuartetos 
uŶ loĐutoƌ eŶ pƌiŵeƌa peƌsoŶa ;[Yo] Me ŵoƌiƌé eŶ Paƌís…Ϳ, Ƌue se ideŶtifiĐa ĐoŶ el poeta, 
expresa los pormenores de su pronta partida y, en los tercetos, un locutor en tercera 
peƌsoŶa ;Césaƌ Vallejo ha ŵueƌto…Ϳ deŶuŶĐia las vicisitudes del sufrimiento de César Vallejo 
anteriores a su muerte. Y, por último, en el nivel de la elocutio se verbaliza el tópico 
propuesto en versos endecasílabos claramente constituidos por un lenguaje coloquial, 
donde resaltan tres figuras retóricas: la metonimia (los húmeros me he puesto / a la mala), 
la hipérbole (y, jamás como hoy, me he vuelto, / con todo mi camino, a verme solo) y la 
prosopopeya (son testigos / los días jueves y los huesos húmeros / la soledad, la lluvia, los 
ĐaŵiŶos…Ϳ (Vallejo, 2005, p. 134). En suma, las columnas textuales, cada quien con sus 
particularidades, constituyen un solo edificio verbal. 
        Ahora, en esta propuesta neorretórica resaltan dos categorías fundamentales que 
serán de mucha utilidad para la interpretación de las obras líricas del colectivo Hora Zero. 
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Estos conceptos son el campo retórico y el campo figurativo. El pƌiŵeƌo ǀieŶe a seƌ ͞la ǀasta 
área de los conocimientos y de las experiencias comunicativas adquiridas por el individuo, 
por la sociedad y por las Đultuƌas͟ ;AƌduiŶi, ϮϬϬϬ, p. ϰϳͿ. EŶ esta peƌspeĐtiǀa, el 
conocimiento y la experiencia individuales y/o colectivos constituyen el campo retórico, por 
lo tanto, estos saberes conforman el substracto de la comunicación humana. Y dentro de 
este campo se halla el campo literario, y por ende la propuesta poética del grupo de Juan 
Ramírez Ruiz. Además, esta categoría nos permite dialogar con las propuestas de los 
prismas de la pragmática y de la hermenéutica que se han planteado líneas arriba.  
      Asimismo, el campo retórico hace posible sin mucha arbitrariedad la interpretación del 
teǆto. Así, ͞iŶteƌpƌetaƌ uŶ teǆto sigŶifiĐa defiŶiƌ uŶa Đieƌta oƌgaŶizaĐióŶ teǆtual Ǉ las 
relaciones existentes entre esta y los productores, los receptores, la estructura del conjunto 
referencial y el contexto, en relación con el campo retórico en el cual nosotros actuamos 
ĐoŵuŶiĐatiǀaŵeŶte͟ ;AƌduiŶi, ϮϬϬϬ, p. ϱϬͿ. EŶ ƌesuŵeŶ, el Đaŵpo ƌetóƌiĐo Ŷos peƌŵite 
organizar un trabajo cooperativo de interpretación de cualquier texto, pues incluye tanto el 
contexto cultural (en el cual surge y se desarrolla un grupo poético como Hora Zero), así 
como el proceso de recepción del texto literario (nuestra investigación, por ejemplo). En 
fin, en este trabajo nos interesa detallar el proceso y la configuración del campo retórico de 
nuestra poesía de los años setenta, particularmente la propuesta lírica del grupo Hora Zero. 
         En cuanto a la categoría del campo figurativo, esta propuesta teórica será la que 
emplearemos en nuestro abordaje interpretativo de los primeros libros de los poetas 
horazerianos. Ahora, en nuestra perspectiva interpretativa estos campos figurativos 
responden el nivel del estilo comunicativo que intentaremos precisar en los poemas 
analizados. Por lo tanto, responderán a la interrogante, ¿cómo se comunican los 
interlocutores en los textos líricos de Ramírez, Pimentel y Verástegui? En esta perspectiva, 
de conocer a profundidad la categoría arduiniana, en seguida desarrollamos cada uno de 
los conceptos que subyacen en la categoría campo figurativo. En primer lugar, la idea base 
que se propone en el libro son las redefiniciones en torno a las figuras retóricas. 
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1. Las figuras retóricas tienen una función constructora y formadora como diversos 
programas de investigación contemporáneos lo confirman. 
2. Es posible reducir a unos pocos campos el enorme número de figuras que la 
tradición nos ha transmitido, con la guía de cuanto se ha intentado al menos desde 
G. Vico y partiendo de la idea hjelmsleviana de la existencia de los constantes 
subyacentes a los procesos. 
3. El mecanismo de funcionamiento de las figuras constituye unos universales 
expresivos que cada cultura adapta relativamente a las propias peculiaridades y 
diferencias como sucede en el caso de la traducción (Arduini, 2000, p. 13). 
        En efecto, la idea de fondo que propone Arduini es la redefinición del concepto de las 
figuras retóricas en concordancia con las nuevas propuestas teóricas de las modernas 
disciplinas lingüísticas como la pragmática o la semiótica. Así, en el campo de las figuras 
retóricas se da una vuelta de tuerca, donde las teorías tradicionales agregaban cada vez 
más lista de las figuras literarias; Arduini los reduce hasta seis campos figurativos. Por lo 
tanto, el neoretor italiano considera seis campos figurativos (2000, p. 103). 
    En seguida, ahondamos en cada uno de los campos figurativos porque serán las 
categorías que emplearemos en nuestros análisis de los textos líricos del colectivo Hora 
Zero. En primer lugar, el campo metafórico se define como una forma cognitiva de 
imaginario humano donde se asocian ideas por analogía con el fin de organizar un mundo, 
suceso o idea que supere el significado únicamente referencial hasta alcanzar una verdad 
más íntima y profunda. En este campo, se incluyen el símbolo, la catacresis, el emblema, la 
alegoría, el símil, la hipérbole, la personificación y la parábola (Arduini, 2000, pp. 108-109). 
El segundo, la metonimia es el espacio cognitivo donde el término base y el figurado se 
relacionan por una pertenencia de contigüidad a una misma cadena lógica (se proponen 5 
tipos: causa-efecto, materia-objeto, continente-contenido, concreto-abstracto y signo-
cosa) (Ibídem, pp. 111-112).  
      El tercero, la sinécdoque desarrolla una relación de inclusión a nivel del significado, por 
lo tanto, puede ser generalizante (todo por parte) y particularizante (parte por todo). Se 
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consideran 5 casos: parte por todo: diez bocas dependen de mi sueldo, todo por parte: el 
ladrón arranchó el bolso, género por especie: el mamífero fue sacrificado, especie por 
género: divertida comedia la de Segura, singular por plural: el cusqueño fue aplaudido 
(Ibídem, pp. 115-116). El cuarto, la antítesis es el espacio cognitivo que se fundamenta en 
las contradicciones de las ideas. Este campo incluye la negación, la inversión o hipérbaton, 
la ironía, el oxímoron, la paradoja (Ibídem, pp. 119-121). El quinto, la elipsis o reticencia es 
el espacio cognitivo que consiste en la eliminación de algunos elementos de la oración. 
Incluye el silencio, la objeción, la reticencia o aposiopesis, la perífrasis, el eufemismo y la 
elipsis propiamente dicha (Ibídem, pp. 122-123).  
      Y, el sexto, la repetición que viene a ser el espacio cognitivo de adición, ampliación o 
reiteración de sonidos, palabras, entre otras posibilidades. Este campo incluye la 
ampliación, la anadiplisis, el clímax, el quiasmo, la postposición, la anáfora, la epifora, el 
polisíndeton, la paronomasia, el políptoto, la figura etimológica, la sinonimia, la 
equivocidad, el énfasis, la distinctio, la antanaclasis (Ibídem, p. 127). En resumen, se define 
la figura retórica como un universal antropológico de la expresión donde el hombre (por 
ejemplo, el poeta) puede organizar expresivamente un espacio cognitivo en el mundo de 
los significados desde una óptica conceptual. 
 
3.5. La cosmovisión del poema integral 
    En esta parte de nuestro análisis, se busca explicar la visión de mundo que comunica el 
poema. Y para este propósito nos apoyaremos en las categorías referente percibido y 
referente objetivo desarrollados por Stéfano Arduini. Estas categorías nos permitirán indicar 
con cierta precisión textual las particularidades del referente de la realidad que se proponen 
en los poemas de Pimentel, Ramírez y Verástegui. No se debe olvidar que la aprehensión 
de una realidad objetiva es textualmente imposible; más bien, el poeta con su trabajo de 
alfarero del lenguaje logra, de alguna manera, captar una percepción de la realidad. En este 
sentido, en el texto retórico el mundo representado se construye en la inventio.  
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Acabamos de decir que esta [la inventio] es el conjunto de seres, estados, 
procesos, acciones, ideas, reales o imaginarios, efectivos o posibles, que 
constituyen el referente del texto. Ahora sería oportuno distinguir entre un 
referente percibido y un referente objetivo. El segundo consiste en aquellos 
seres, estados, etc. como se dan independientemente de la percepción del 
individuo; el primero consiste en los mismos seres, estados, etc., así como el yo 
del individuo los percibe, sin que, sin embargo, hayan llegado todavía a ser texto 
(Arduini, 2000, p. 54) 
      En esta perspectiva, solo a través del referente percibido podemos conocer el mundo 
representado en el texto, puesto que en este aparece la res semántico-extensional del 
individuo que lo percibe. Esta idea quiere decir que la realidad que se configura 
textualmente, por ejemplo, el mundo representado en el poema, es aquella realidad 
traspasada por los prismas de la percepción de un autor. Por lo tanto, esta percepción 
particular de una realidad permite en la lectura analítica del poema una pluralidad de 
interpretaciones, donde esta realidad transformada en texto no necesariamente se 
corresponde con las percepciones de los potenciales receptores. 
      Justamente en la operación retórica de la inventio se selecciona el referente percibido, 
donde un autor construye una realidad posible. En este punto, nos parece pertinente el 
papel que cumple Juan Ramírez Ruiz (1970), quien plantea en su manifiesto ͞Poesía iŶtegƌal 
/ primeros apuntes sobre la estética del moǀiŵieŶto Hoƌa )eƌo͟ (pp. 110-118) que la poesía 
deberá ocuparse de la realidad peruana y latinoamericana. Entonces, la realidad que se 
propone ƌeĐƌeaƌ eŶ las oďƌas líƌiĐas deďeƌá ƌeflejaƌ ͞la ǀastedad Ǉ Đoŵplejidad de la 
experiencia humana de este tiempo […]. Es deĐiƌ, ŵateƌia de uŶ poeŵa iŶtegƌal es la 
realidad acontecida y acontecente; y que adviene en sucesos como expresión de los 
eŶfƌeŶtaŵieŶtos de las Đlases eŶ pugŶa͟ ;Ibídem, p. 110).  
      En efecto, el referente percibido que desarrollará el texto lírico de Hora Zero será una 
percepción de la experiencia humana que se desenvuelve en perenne lucha dialéctica de 
clases sociales. Asimismo, en este referente el poeta se autorrepresenta como el 
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protagonista en su papel de sujeto artista, marginal, antiacadémico y, lo más importante, 
se considera el representante de las grandes mayorías oprimidas por el sistema capitalista. 
En ese sentido, el poeta deberá denunciar los males, las marginaciones, las exclusiones en 
las cuales sobrevive el sujeto marginal, pobre, popular y cosificado que habita en la gran 
ciudad. 
    Por lo tanto, el mundo representado que se propone en la perspectiva de Hora Zero está 
asentada, en alguna medida, en los presupuestos de la ideología marxista, más los ideales 
libertarios de Mayo del 68, del hipismo, de los barbudos cubanos, entre otras propuestas 
ideológicas, culturales y artísticas que se desarrollaron entre los años maravillosos y 
conflictivos del sesenta y setenta. En suma, la cosmovisión que deberá configurarse en el 
poema integral será la realidad cotidiana, dura, cruda y viva. Sin embargo, esta realidad no 
solo recreará el presente de las dichas o desdichas humanas; sino, también, los hechos 
pasados: ͞la ƌealidad aĐoŶteĐida Ǉ aĐoŶteĐeŶte͟ ;Íďideŵ, p. ϭϭϬͿ. 
    Se menciona con cierto detalle las cartografías sociales de un referente percibido que 
propugna Juan Ramírez Ruiz, porque nos interesa problematizar hasta qué punto la 
͞ƌealidad peƌuaŶa Ǉ latiŶoaŵeƌiĐaŶa͟ Ƌue se pƌeteŶde apƌeheŶdeƌ eŶ el poeŵa 
horazeriano se ha concretizado en el texto lírico. En esta perspectiva, en nuestro análisis se 
buscará confrontar el referente percibido que aparece en el poema con el referente objetivo 
que se propugna en el manifiesto. Esto es, ¿en qué medida el texto lírico individual se 
condice con la propuesta del poema integral del grupo? ¿Con cuánta profundidad 
semántica, en la práctica escritural del poema, el mundo representado recrea la propuesta 
poética teórica? Así, esta confrontación entre la teoría y la práctica nos permitirá precisar 
si funcionó o no la propuesta poética de Hora Zero.  
      Esta búsqueda era el deseo de erigirse en la nueva nomenclatura poética en el canon de 
la poesía peruana de los años setenta, y no era solamente, la búsqueda de visualización de 
un proyecto poético audaz y revolucionario en la historia literaria del Perú setentero; sino, 
se proponía la aniquilación de toda la poesía anterior, con la excepción de algunas 
individuales. En resumen, el marco del referente percibido Ƌue se pƌopoŶía eŶ el ͞poeŵa 
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integral͟ deďía ƌeflejaƌ la ƌealidad ĐoŶfliĐtiǀa de uŶ eŶtoƌŶo ideŶtifiĐaďle Đoŵo el espaĐio 
histórico donde mora el poeta horazeriano, desde una óptica novedosa, revolucionaria y, 
obviamente, distinta de las propuestas de los poetas anteriores al surgimiento de Hora 
Zero. 
    Un tema se define como cualquier materia literaria general y amplia (Márquez, 2002, p. 
251), por ejemplo, el movimiento romántico propuso como tema el amor o el 
vanguardismo, la velocidad, entre otros temas. En el caso de Hora Zero, el tema propuesto 
es la realidad peruana. Ahora, el tema por su sentido amplio se presta a la relativización de 
su significado, lo que conllevaría a que cualquier asunto de la cotidianidad vertida en un 
poema se considere como propuesta de Hora Zero, hecho que no necesariamente se alinea 
con la propuesta teórica. En ese sentido, vamos a precisar los tópicos y los motivos de la 
propuesta del poema integral, para de ese modo ubicarlos en cada uno de los poemas 
analizados de Pimentel, Ramírez y Verástegui.  
    El tópico viene a ser un tema que se desarrolla a voluntad e interés común de un círculo 
de cultura (Márquez, 2000, p. 251), verbigracia, si un tema del romanticismo era el amor, 
un tópico fue el amor no correspondido; en el vanguardismo un tópico fue la maquinación 
de la vida humana. En la propuesta de Ramírez Ruiz, hallamos los siguientes tópicos: a) La 
experiencia personal del sujeto excluido, b) La autorrepresentación del poeta marginal, c) 
La experiencia vivencial integral, d) La identidad social del poeta, e) El arte como ente 
transformador, f) La identidad latinoamericana, g) La identidad con el pueblo, h) La 
experiencia dinámica de la humanidad e i) El poeta comprometido con los cambios sociales. 
Así, estos tópicos que ubicamos en la propuesta teórica, nos permitirá señalarnos en los 
poemas que interpretaremos en los siguientes capítulos. Asimismo, con el interés de 
detallar la cosmovisión que se recrea en el poema integral, nos preocuparemos en indicar 
el ŵotiǀo teŵátiĐo eŶ Đada poeŵaƌio aŶalizado. ͞Y el motivo (Motiv o Leimotiv) viene a ser 
el tópico que se repite en el corpus de la obra de un autor, por lo tanto, el motivo tiene una 
diŵeŶsióŶ teŵpoƌal, Ƌue depeŶde de su ƌepetiĐióŶ͟ ;p. MáƌƋuez, ϮϬϬϬ, p. ϮϱϱͿ.  
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3.6. Explicación de mi modelo de interpretación 
    Nuestro modelo de interpretación se estructura en cinco niveles, donde cada uno 
desarrolla sus propias características; sin embargo, cada nivel constituye una parte de un 
solo texto coherente y cohesionado. Estos niveles vienen a ser los siguientes: el primer nivel, 
la segmentación del poema en función a la particularidad de la voz del locutor; en el 
segundo, se precisará la participación de los interlocutores en el diálogo virtual que se da 
en el poema; en el tercero, indicaremos cómo la forma poética se erige en el poema, para 
ello, explicaremos cómo funcionan en el tejido macrotextual del poema, el tono, el ritmo, 
la altura, la intensidad o la textura; en el cuarto, reconoceremos las figuras literarias que 
forman parte del discurso de los interlocutores del poema como una particularidad de 
discurso horazeriano y, en el quinto y último, nos ocuparemos en precisar los tópicos y los 
motivos que aparecen como ejes semánticos de la cosmovisión, esto es, el conjunto de 
ideas que se postulan como parte de la visión del mundo del colectivo Hora Zero. En seguida 
se ampliará la particularidad de cada nivel para su visualización diáfana y coherente en cada 
análisis que desarrollaremos de textos seleccionados de los primeros libros de Pimentel, 
Ramírez y Verástegui. 
    En el primer nivel, se segmentará el poema en función a la particularidad de la voz del 
locutor, es decir, se dividirá el texto en función a cómo este (L) organiza el texto. Y en 
función a su pertinencia textual, se indicará la participación de los enunciadores (En). Por lo 
tanto, se busca indicar en cada poema ƋuiéŶ ͞haďla͟, ͞de Ƌué haďla͟, es deĐiƌ, se pƌeteŶde 
indicar lo que dice el yo textual en su afán de comunicarse con el receptor (o receptores 
virtuales). Asimismo, si en el poema aparecen diversos puntos de vista, por ejemplo, dos 
tipos de enunciadores: el primero, una voz en primera persona y en singular y, el segundo, 
una voz en tercera voz y en singular; el poema se segmentará en dos partes; para a partir 
de la segmentación y de lo que comunican esas voces o puntos de vista se puedan precisar 
la intención comunicativa del locutor del poema. Ahora, para la precisión analítica de este 
primer nivel nos apoyaremos en las propuestas desarrolladas por Luján, quien ha 
profundizado la teoría desarrollada por Oswald Ducrot. 
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          En el segundo nivel, se precisará la participación de los interlocutores en el diálogo 
que se organiza en el poema, esto es, reconoceremos quién es el locutor y quién, el 
alocutorio. Puesto que en el poema se evidencia una intención comunicativa, por lo tanto, 
es pertinente poner de relieve quiénes se comunican en el texto. En esta perspectiva, de 
indicar con minuciosidad el rol de los interlocutores, nos basaremos en las categorías: polo 
de emisión y polo de recepción propuestas por Luján. Así, se indicará en el plano de la 
eŵisióŶ, si estaŵos aŶte la pƌeseŶĐia de uŶ ͞Ǉo pƌeteŶdidaŵeŶte fiĐtiĐio o 
pretendidamente no-fiĐtiĐio͟, ͞uŶ eŶuŶĐiadoƌ fiĐtiĐio o fiŶgido͟, entre otras posibilidades. 
Asimismo, en el plano de la recepción, si el alocutorio se halla en segunda persona presente 
o la no aparición de segunda persona, el tú como lector, segunda persona distinta del lector, 
identidades que pueden comunicarse o que no pueden comunicarse, interlocutores 
especiales, entre otras posibilidades. Ahora, desde nuestra perspectiva analítica la 
participación de los interlocutores se constituye como parte de la macroestructura retórica, 
es decir, de la dispositio, confluyen las propuestas de la retórica y de la pragmática.  
    En el tercer nivel, nos interesa precisar cómo está constituido el lenguaje del poema, que 
eŶ palaďƌas de TeƌƌǇ EagletoŶ, ͞es ĐoŶstitutiǀo de sus ideas͟ ;p. ϭϬͿ. Poƌ lo taŶto, eŶ este 
nivel se intenta indicar en toda su densidad material el cuerpo del lenguaje poético. Para 
este propósito analítico, nos apoyaremos en las categorías propuestas por el autor de Cómo 
leer un poema. Así, nos ocuparemos en señalar el tono, el ritmo, la altura, la intensidad o la 
textura del lenguaje del poema. Ahora, no será necesario precisar la presencia de las cinco 
categorías como características del plano formal del texto analizado; sino, buscaremos 
indicar una o dos categorías que más caracterizan al poema analizado. En suma, en esta 
parte de la interpretación se busca responder a la interrogante: ¿Cómo hablan los 
interlocutores? ¿En qué medida los otros sonidos que envuelven a las palabras en sí se 
condicen con el tópico desarrollado en el poema? ¿Hallamos coherencia entre el contenido 
y la forma del poema? Entonces, esta perspectiva analítica se halla en la elocutio, es decir, 
en el nivel de la microestructura textual que configura al estilo del lenguaje poético que 
propone un determinado escritor; en este caso, nos permitirá caracterizar el estilo escritural 
de Pimentel Ramírez y Verástegui. 
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    En el cuarto nivel, nos interesa reconocer las isotopías empleadas por los poetas de Hora 
Zero en la estructuración de la elocutio del poema. Por lo tanto, buscaremos indicar las 
diferentes figuras literarias que se hallan como parte del tejido textual del texto lírico. Para 
esta parte de nuestra interpretación, nos apoyaremos en las propuestas de campos 
figurales desarrolladas por Stéfano Arduini; donde el lingüista italiano nos explica con 
claridad cognitiva cómo una metáfora, metonimia, sinécdoque, antítesis, entre otras figuras 
literarias constituyen la representación creativa de cada persona, en este caso de un 
escritor. Además, estas figuras no solo constituyen la estructura elocutiva del texto; sino, 
también, evidencian la perspectiva temática, la cosmovisión personal del mundo que 
maneja un determinado escritor. Ahora, en nuestro análisis no pretendemos indicar todas 
las figuras literarias que podríamos encontrar en el texto lírico; sino, que destacaremos a 
las principales figuras que le dan una cierta característica representativa al poema 
analizado. 
    Y, último nivel, nos ocuparemos en rastrear la cosmovisión que subyace en el texto 
poético analizado; por lo tanto, indicaremos los tópicos y los motivos que el poeta propone 
en su texto creativo como una forma de revelarnos sus ideas que postulan una toma de 
posesión respecto al mundo que rodea al escritor. En esta parte de nuestro análisis, nos 
apoyaremos en las categorías el referente percibido y el referente objetivo, desarrolladas 
por Stéfano Arduini. Así, en el primero están implicados los elementos de la realidad desde 
los prismas de la percepción del poeta; mientras en el segundo, se hallaría los elementos 
de la realidad al margen de la percepción del individuo. Entonces, nos parece sugestivo la 
posibilidad de comprender qué clase de referente se ha concretizado textualmente en el 
poema, pues solo el escenario plasmado por el referente percibido es la cosmovisión 
incorporada al texto. Así, el manejo de esta categoría nos permitirá señalar, en nuestra 
interpretación analítica del poema, hasta qué punto las propuestas descritas en el poema 
integral se han plasmado en el texto lírico. En qué medida, las propuestas de aprehensión 
de una realidad han sido configuradas en la escritura del poema. En suma, ¿las propuestas 
descritas en el manifiesto se han concretizado en los poemas? Esto es, las búsquedas 
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poéticas de Hora Zero se concretizaron, o acaso, fue otra posibilidad fallida; como otros 
tantos presupuestos artísticos, en nuestro país, solo se quedaron en la intención. 
    En conclusión, se pretende abordar todos los planos del texto lírico, con el afán de 
evidenciar en toda su posible densidad temática, estructural macro, estructural micro y 
estilo. Para ello, nos apoyamos en una interpretación multidisciplinaria, donde 
emplearemos algunas categorías teóricas propuestas por la retórica textual, la pragmática 
literaria y la hermenéutica literaria. ¿Por qué la necesidad de utilizar categorías de 
disciplinas distintas? ¿No sería suficiente las categorías de una sola disciplina? En principio, 
sí es posible organizar una interpretación sugestiva de un texto con las categorías de una 
disciplina. En nuestro caso, se optó por un acercamiento desde categorías 
multidisciplinarias, porque, en primer lugar, estas tres disciplinas se ocupan del análisis del 
discurso.  
      En esta perspectiva, estas disciplinas se complementan y permiten una fácil integración 
cuando se aspira a comprender el funcionamiento de un hecho lingüístico, en nuestro caso 
un texto lírico. Además, no se debe olvidar que en la retórica clásica ya se halla desarrollada 
muchos presupuestos teóricos o categorías cognitivas de la pragmática y la hermenéutica 
actuales. Y la neorretórica no es más que la reinterpretación de la retórica antigua con los 
prismas de la pragmática; porque a ambas disciplinas les interesa cómo funciona el hecho 
lingüístico en la dinámica social de la comunicación del hombre. En segundo lugar, se eligió 
este tipo de lectura multidisciplinaria, incentivada por los marcos teóricos propuestos por 
algunos estudiosos de la poesía peruana, entre ellos podemos resaltar la figura de Camilo 
Fernández Cozman, quien organiza un armazón teórico sugestivo para la interpretación de 
la poesía de César Vallejo (2014). Obviamente, este armazón interpretativo no pretende 
alcanzar la única y completa interpretación de los poemas estudiados, más bien, 
constituyen una posibilidad de análisis de un texto lírico, de las muchas otras que existen 
para acercarse a la lectura interpretativa de cualquier poema. 
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3.7. Ejemplificación de nuestra propuesta exegética  
 
LeĐtuƌa de ͞Iƌŵa Gutiéƌƌez͟: Oda a la amistad 
Irma Gutiérrez  
                                (Aún sucede) 
 
No sé si habrás ido 
a la fiesta que me invitaste, Irma Gutiérrez. 
No sé qué será de tu vida. 
Dos veces he querido llamarte por teléfono. 
Pero me ha brotado mucha luz en estos días Irma                                                  5 
y ahora tengo reunidos 
los rostros que imaginé para ti 
allá en el jardín ofrendado a los enfermos. 
Me ha brotado mucha luz en estos días 
y mis ojos, mis ojos de chisco quemado eran verano de papayal,                        10 
30 de enero en Guayaquil o el uso de una chompa de alpaca hoy. 
¡Irma! ¡Irma! debes estar impaciente 
en la clínica andarás aguardando mis llamadas 
o irás a la sala de recepción. Te preocuparás. 
Pero por ahora he terminado y                                                                                    15 
voy a llamarte al 233000 y si no estás te buscaré. 
Y te voy a encontrar para que nadie diga 
que es imposible 
la amistad en este mundo, Irma Gutiérrez.                                                                   19 
                                                                               (Ramírez, 1970, p. 50)                           
    Este poema es uno de los pocos textos breves que aparecen en el primer poemario del 
autor chiclayano, donde resalta su claro espíritu dialógico entre un yo poético e Irma 
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Gutiérrez, una receptora mujer con nombre propio. Además, en el texto se evidencia un 
canto a la amistad, esto es, un ethos a la confraternidad, que nos permite señalar al poema 
como una muestra de la especie lírica denominada oda. Asimismo, sobresalen algunas 
metáforas que aluden a la inspiración poética y amorosa, entre otras posibilidades. Más el 
empleo de versos libres de una sencillez cotidiana que recrea un tono de preocupación 
inicial para, luego, terminar en un tono de promesa. En suma, con respecto al referente 
percibido, en el poema se desarrolla el tópico de la amistad en un entorno de cierta 
familiaridad, donde las personas se desenvuelven en su vivencia cotidiana que mezclan sus 
labores comunes más sus preocupaciones emotivas. 
a) El punto de vista y la segmentación textual 
    Desde la perspectiva de la enunciación, el poema se divide en dos secciones: la primera 
desde el primer verso hasta el undécimo verso y la segunda desde el verso duodécimo hasta 
el verso décimo noveno. En el primer segmento, un enunciador 1 ubicado en un tiempo 
pƌeseŶte: ͞el uso de uŶa Đhoŵpa de alpaĐa hoǇ͟ eǆpƌesa uŶa seĐueŶĐia de deseŶĐueŶtƌos 
con Irma Gutiérrez, posiblemente la amada del enunciador. Ahora, estos encuentros fallidos 
son justificados por el enunciador porque en esos días le ha brotado mucha luz. Entonces, 
en esta parte, el enunciador justifica sus inasistencias o desplantes amicales o amorosos.  
    En el segundo segmento, un enunciador 2 ubicado, también, en un tiempo presente: 
͞peƌo poƌ ahoƌa he teƌŵiŶado / Ǉ ǀoǇ a llaŵaƌte…͟ ƌefieƌe su pƌeoĐupaĐióŶ poƌ los estados 
de ánimo presente de Irma Gutiérrez. Así, en esta parte dispositiva el enunciador se plantea 
una promesa que cumplirá para despejar cualquier duda respecto a su intencionalidad, de 
forjar una amistad con Irma Gutiérrez. En suma, el locutor del poema se identifica con el 
enunciador 1 y con el enunciador 2, porque en ambas perspectivas es un mismo locutor 
preocupado por las atingencias que le han sucedido o le sucederán a Irma Gutiérrez. Por lo 
tanto, los puntos de vista se diferencian en su posicionamiento temporal, donde E1 alude 
al tiempo pasado y E2, al tiempo presente; lo que revela que para el locutor su interlocutora 
es un personaje importante. 
b) Los interlocutores poemáticos 
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    En un primer momento de nuestro análisis, segmentamos en dos secciones el poema, a 
partir de la presencia de dos enunciadores. Ahora, en este segundo nivel nos ocuparemos 
en precisar cómo funciona el plano de los interlocutores, es decir, cómo está plasmada en 
el texto la intencionalidad comunicativa. Por lo tanto, quiénes están implicados en el 
circuito comunicativo y qué relaciones se constituyen entre ellos. Así, en este poema se 
identifica fácilmente a los dos interlocutores: un locutor personaje y un alocutorio 
personaje con nombre propio: Irma Gutiérrez. Donde el locutor ǀieŶe a seƌ uŶ ͞Ǉo 
pretendidamente no-fiĐtiĐio͟ ;LujáŶ, ϮϬϬϱ, p. ϱϭͿ Ƌue podƌía ideŶtifiĐaƌse Đoŵo alguieŶ Ƌue 
se desenvuelve en una convivencia cotidiana, pero con cierta capacidad imaginativa, o 
aĐaso, Đƌeatiǀa; así, lo ƌefieƌe ĐuaŶdo diĐe: ͞ŵe ha ďƌotado ŵuĐha luz estos días͟.  
      Por otro lado, en el polo de la recepción resalta la figura de una receptora mujer, quien 
es totalmente identificada por el yo lírico como Irma Gutiérrez. En esta perspectiva, esta 
segunda persona específica se constituye en una destinataria distinta del lector, por lo 
taŶto, estaŵos aŶte uŶ ĐiƌĐuito ĐoŵuŶiĐatiǀo de talaŶte íŶtiŵo doŶde uŶ ͞Ǉo͟ iŵpliĐa a uŶ 
͞tú͟ ĐoŶ Ŷoŵďƌe pƌopio. Ahoƌa, eŶ esta ĐoŵuŶiĐaĐióŶ el loĐutoƌ le eǆpƌesa a su aloĐutoƌio, 
en un primer momento, su preocupación por los encuentros programados que no se 
ĐoŶĐƌetaƌoŶ: ͞No sé si haďƌás ido a la fiesta Ƌue ŵe iŶǀitaste… No sé Ƌué seƌá de tu ǀida… 
Dos ǀeĐes he iŶteŶtado llaŵaƌte͟ (Ramírez, 1971, p.50).  
      En un segundo momento, le expresa su preocupación por los instantes del presente de 
Irma Gutiérrez, donde ella debe de estar desenvolviéndose en una serie de conflictos 
amicales o amorosos por el incumplimiento del locutor, quien no ha acudido a las citas 
pactadas. Sin embargo, en esta ocasión, el yo lírico se compromete que buscará a Irma, para 
reunirse con ella y demostrarles a los otros que sí es posible la amistad. En suma, la relación 
comunicativa que se construye es de una cercanía entre los interlocutores, de una cierta 
familiaridad, de un inicial desencuentro y de una promesa de enmienda. 
c) El plano de la forma del lenguaje 
    En este tercer nivel de nuestro análisis, buscamos responder la pregunta: ¿cómo hablan 
los interlocutores en el texto lírico? Es decir, deseamos desmenuzar la densidad formal del 
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lenguaje; más precisamente, indicar el tono, el ritmo, la altura o la textura del poema que 
vienen a ser los otros sonidos que envuelven a las oraciones, frases o palabras que 
constituyen el cuerpo microestructural del poema. Así, en este poema nos interesa resaltar 
el tono de voz del locutor que viene a ser una envoltura subjetiva que envuelve a la 
expresión lírica (Eagleton, 2010, p. 143).  
    En este poema, hallamos cuatro secuencias de tonos de voz: en un primer momento, en 
los versos 1-3, resalta un tono de desconcierto. En un segundo, en los versos 4-5 aparece 
un tono de justificación. En un tercer, entre los versos 12-14 sobresale un tono de 
preocupación. Y, por último, en el cuarto, en los versos 15-16 refulge un tono de promesa. 
      Así, en el poema se percibe cuatro modulaciones de voz: alta-baja-alta-baja, donde las 
altas reflejan la tensión del discurso, mientras las bajas nos remiten al alivio, al aparente 
sosiego del discurso lírico. En definitiva, se complementan lo que dicen las palabras con 
cómo lo dicen, esto es, entre el significado de los vocablos y su ropaje tonal se perciben 
coherentes y cohesionados. Asimismo, no debemos olvidar que el plano de la forma del 
poema revela el trabajo estilístico del poeta. 
d) Las figuras literarias 
    En este poema resalta la sencillez del lenguaje empleado en su redacción, por lo tanto, 
las figuras literarias presentes en el tejido elocutivo son pocas. Entre estas resalta el campo 
figurativo de la metáfora (Arduini, 2000, p. 97), que en seguida citamos, una primera 
ŵuestƌa: ͞ Peƌo ŵe ha ďƌotado ŵuĐha luz eŶ estos días, Iƌŵa͟ (Pimentel, 1971, p. 50), donde 
me ha brotado mucha luz se puede interpretar como equivalente a un estado intenso de 
creatividad o inspiración. Además, esta metáfora aparece por partida doble, primero en el 
verso 5, después en el verso 9; con el aparente fin de hacer evidente sus trances creativos 
por parte del yo poético.  
      UŶa seguŶda ŵetáfoƌa Ƌue hallaŵos: ͞Y ŵis ojos, ŵis ojos de ĐhisĐo Ƌueŵado eƌaŶ 
ǀeƌaŶo de PapaǇal͟ (Ibídem, p. 50), doŶde el ǀoĐaďlo ͞ĐhisĐo͟ sigŶifiĐaƌía chispas y mis ojos 
de chisco quemado eran verano de Papayal se puede interpretar como semejante a que sus 
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ojos estaban llenos de fulgor, de brillo, que indicaría un estado de éxtasis creativo; porque 
esta metáfora se complementa con la primera constituyendo un cuadro de creatividad 
fulguƌaŶte. Otƌo Đaŵpo figuƌatiǀo pƌeseŶte es el de la siŶéĐdoƋue: ͞Y ahoƌa teŶgo ƌeuŶidos 
para ti / los rostros que iŵagiŶé paƌa ti͟ ;Iďídeŵ, p. ϱϬ), donde rostros se relacionan con 
personas.  
      Ahora, esta sinécdoque es el caso de parte al todo. Asimismo, esta sinécdoque se puede 
interpretar como un ofrecimiento de presentarle una serie de modelos humanos, por parte 
del locutor a Irma Gutiérrez. En suma, estas figuras literarias sencillas se condicen con el 
lenguaje llano, sin muchos ornamentos, que el poeta ha empleado en su perspectiva de 
redactar un poema que encuadre en la cosmovisión planteada en los presupuestos teóricos 
del poema integral. 
e) La cosmovisión del poema integral 
    EŶ Ŷuestƌa iŶteƌpƌetaĐióŶ de ͞Iƌŵa Gutiéƌƌez͟ eŶ pƌiŵeƌ ŵoŵeŶto, se segŵeŶtó el 
poema en dos fragmentos a partir del punto de visto de los enunciadores. En el segundo, 
detallamos la participación de los interlocutores en el circuito comunicativo que funciona 
en el texto lírico. En el tercero, nos ocupamos en precisar las modulaciones del tono de voz 
Ƌue se ͞esĐuĐha͟ Đoŵo ƌopajes Ƌue eŶǀuelǀeŶ a las palaďƌas, fƌases u oƌaĐioŶes Ƌue 
constituyen la matriz textual del poema.  
     En el cuarto, resaltamos las figuras literarias que aparecen en el tejido textual como parte 
de la elaboración estilística del poema. Y, en esta parte final de nuestra interpretación, nos 
preocuparemos en precisar los temas, los tópicos, las ideas, los sentidos; es decir, el mundo 
representado en el poema. En definitiva, señalaremos la cosmovisión que se ha plasmado 
en el texto lírico como parte de una toma de posesión del poeta en el contexto de su tiempo 
y espacio. En esta interpretación nos centraremos en indicar cómo el referente percibido ha 
logrado plasmar en el poema un referente específico de la realidad. 
    Desde el título del poeŵa ͞Iƌŵa Gutiéƌƌez͟, ƌesalta uŶa ideŶtidad espeĐífiĐa Ƌue 
contextualiza el texto en un espacio familiar y cotidiano. Ahora, desde el primer verso el 
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loĐutoƌ desigŶa ĐoŶ espeĐifiĐidad a su aloĐutoƌio: ͞;YoͿ No sé si haďƌás ido / a la fiesta Ƌue 
ŵe iŶǀitaste, Iƌŵa Gutiéƌƌez͟ (Ramírez, 1971, p. 50). Asimismo, esta mujer con nombre 
propia es la destinataria de todo el discurso, lo que conlleva a la configuración de una 
relación de pareja entre el locutor e Irma, ora una relación de amistad, ora una relación 
sentimental. Además, es interesante la mención de un número telefónico (233000), 
mediante el cual se interrelacionan estos interlocutores, donde este sello de cercanía 
evidencia que nuestros protagonistas son parte de una sociedad que hace uso de los medios 
de comunicación. Por lo tanto, el tema que se desarrolla en el poema es la amistad y el 
tópico sería la posibilidad contrariada de una amistad. 
    Ahora, ¿en qué medida el tópico desarrollado en este poema concuerda con los 
postulados del ͞poeŵa iŶtegƌal͟? ¿El referente percibido en el poema se condice con el 
referente objetivo del manifiesto? En una percepción básica, sí habría una cierta coherencia, 
entre la propuesta poética de Hora Zero y la práctica escritural de Juan Ramírez Ruiz; porque 
el sujeto aludido en el texto (Irma Gutiérrez) podría ubicarse en el sector de las mujeres 
marginadas, puesto que ella lleva una vida en apariencia sencilla, que se entronca con la 
forma de vida de la clase trabajadora.  
     Incluso, Irma pareciera ser una mujer enferma o que trabaja en una clínica. Sin embargo, 
el tono sentimentalista, hasta de una ternura cuasirromántica, perturba la idea esencial del 
postulado del ͞poeŵa iŶtegƌal͟: uŶ poeŵa deďe ƌeǀelaƌ las ĐoŶtƌadiĐĐioŶes de Đlases 
sociales o recrear las grandes experiencias humanas, ya sea grupales o individuales. Así, en 
el marco referencial familiar que se configura en este poema se distingue más su impronta 
subjetivista; por ejemplo, el incumplimiento de la promesa y la posterior búsqueda del 
resarcimiento con respecto al compromiso amoroso de un individuo con su pareja. Por lo 
tanto, el referente percibido configurado en el poema se muestra alejado de la propuesta 
exhibida en el referente objetivo del manifiesto. Por lo tanto, este poema no se constituye, 
ante nuestra lectura, como un texto paradigmático que represente los postulados de la 
poética de Hora Zero. 
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CAPÍTULO IV 
PRIMERAS APROXIMACIONES A KENACORT Y VALIUM 10  
DE JORGE PIMENTEL 
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4.1 Las características generales de Kenacort y valium 10 
 
     Este primer libro de Jorge Pimental se divide en dos segmentos: en la primera parte, 
se hallan los paratextos constituidos por manifiestos y dedicatorias; en la segunda parte, 
los poemas. Ahora, en su portada aparece una fotografía del autor a toda página. 
Entonces, desde el inicio se evidencia un narcisismo extremo que contradice todo el 
discurso de los manifiestos y los presupuestos estéticos del poema integral que 
proponen, más bien, una poesía oďjetiǀista: ͞Y Đuidado ĐoŶ el suďjetiǀisŵo, la 
ĐoŵplaĐeŶĐia, el aǇaǇeƌisŵo, la paŶfleteƌía͟ ;‘aŵíƌez, ϭϵϳϭ, p. ϭϭϰͿ. EŶ efeĐto, la 
portada con el retrato colorido del autor expresa un afán de figuración y 
reconocimiento, per se ejemplo de subjetivismo y ayayerismo personal. En cuanto al 
primer segmento, tenemos la presencia de tres manifiestos firmados por el autor y Juan 
Ramírez Ruiz.  
 
      EŶ el pƌiŵeƌo, titulado ͞Destƌuiƌ paƌa ĐoŶstƌuiƌ͟, se plantea esencialmente las 
posturas ideológicas y artísticas del colectivo Hora Zero, donde el papel del poeta es 
crear una nueva poesía que hable del hombre nuevo. Al mismo tiempo, se amenaza 
todo tipo de individualismo, conservadurismo e institucionalismo burocrático. En el 
seguŶdo, ŶoŵiŶado ͞Palaďƌas uƌgeŶtes͟, Ƌue ǀieŶe a seƌ el ŵaŶifiesto ŵás populaƌ del 
conjunto que publicó el grupo, se ataca ruidosa y rabiosamente a toda la tradición 
poética peruana, con la excepción de César Vallejo. Así, en este manifiesto se ningunea 
todo el trabajo poético de los vates anteriores a Hora Zero y, obviamente, ellos se 
presentan como los nuevos y únicos creadores de la novísima, original y gran poesía 
peruana.  
 
     EŶ el teƌĐeƌo, titulado ͞Nosotƌos teŶeŵos la ƌazóŶ͟, se eǆpoŶe el papel del poeta y 
el fin de la poesía; en esta perspectiva, el poeta se asume como el moisés que orientará 
al pueblo proletarizado hacia la revolución; y la poesía es un texto vivo que alimenta la 
transformación. Por lo tanto, los horazerianos se basan en su labor creativa en el análisis 
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sereno y lúcido del proceso histórico, y, dejan de lado, los gritos histéricos, las poses 
extravagantes y las posiciones pintorescas de los poetas decimonónicos. En el mismo 
conjunto de los manifiestos, aparecen cinco dediĐatoƌias: el pƌiŵeƌo, deŶoŵiŶado ͞El 
ĐoŶtiŶeŶte ŵás gƌade͟, es uŶa eǆteŶsa dediĐatoƌia ;tieŶe oŶĐe págiŶasͿ ofƌeĐida 
prácticamente a todo el mundo familiar, amical, social, cultural e ideológica del autor; 
donde se llega al delirio narcisista de dedicarse a sí mismo.  
 
     El seguŶdo, deŶoŵiŶado ͞Todo es púďliĐo͟, es ŵás ďieŶ uŶ teǆto de autoelogio 
donde el poeta celebra su juventud y belleza; al mismo tiempo, confiesa las situaciones 
que se dieron en su afán de publicar este su primer libro. El tercero, titulado ͞CoŶtƌa los 
ŵueƌtos Ƌue Ŷo ĐoŵpƌeŶdeŶ Ƌue el juiĐio fiŶal ha llegado͟ (Pimentel, 1970, pp. 32-33), 
se evidencia como una contradedicatoria, puesto que en este texto se ataca a todas las 
instituciones formales de la cultura peruana; asimismo, se arremete contra una serie de 
personas ligadas a la cultura y a la sociedad peruana. Entre estos, destaca su postura 
hoŵofóďiĐa: ͞CoŶtƌa el hoŵoseǆualisŵo͟ ;PiŵeŶtel, ϭϵϳϬ, p. ϯϯͿ, Ƌue sugieƌa la 
perspectiva machista y patriarcal del discurso horazeriano. En seguida, dos dedicatorias 
con cierta apariencia poética; donde el poeta celebra, en el primero, a su hermana 
Ciynthia y, en el segundo, a su amada Pilar Prieto.  
 
     En la sección de los poeŵas hallaŵos Ŷueǀe ĐuadeƌŶos: el pƌiŵeƌo, titulado ͞He 
adquirido ĐoŶĐieŶĐia Ǉ ŵe podƌía desŶudaƌ͟ está constituido por seis poemas en gran 
ŵedida teǆtos ďƌeǀes. El seguŶdo, deŶoŵiŶado ͞KeŶakoƌt Ǉ Valiuŵ ϭϬ͟, que da título a 
la obra en general, está conformado por trece poemas donde resalta la impronta 
autobiográfica de sus ĐoŶteŶidos. El teƌĐeƌo, titulado ͞Vida de Đaŵďios doďlados͟, 
contiene ocho poemas, donde en algunos textos se relatan las vivencias trágicas de 
sujetos uƌďaŶos ĐoŶ ideŶtidades pƌopias. El Đuaƌto, deŶoŵiŶado ͞ϭϵϰϰ-1968 
(veinticinco años de una vida)͟, pƌeseŶta ƋuiŶĐe poeŵas doŶde el poeta se 
autorrepresenta como protagonista en cada uno de los textos; así, el título alude a la 
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fecha de nacimiento y al año en que cumplió veinticinco años de vida el poeta; por lo 
tanto, en este cuaderno se profundiza en el tópico del biografismo.  
 
     El ƋuiŶto, ŶoŵiŶado ͞Mateƌial paƌa seƌ toŵado eŶ ĐueŶta͟, está ĐoŶstituido poƌ seis 
poeŵas de teŵátiĐa Đultuƌalista. El seǆto, ͞Los ǀiajes de tiƌoloĐo MĐ Cƌoǁ alƌededoƌ del 
gloďo͟ (Pimentel, 1970, pp. 113-122), está conformado por un solo y extenso poema, 
en apariencia una crónica, donde el locutor describe una serie de situaciones conflictivas 
pƌopias de uŶa Điudad eŶajeŶada Đoŵo Liŵa. El sétiŵo, ͞FiŶ de la soledad͟, un solo y 
largo poema-crónica, donde se incide en la soledad trágica de una mujer. El octavo, 
͞VioleŶtia͟, otƌo eǆteŶso poeŵa esĐƌito eseŶĐialŵeŶte eŶ pƌosa, doŶde el loĐutoƌ alude 
a la iŵpoƌtaŶĐia de la apaƌiĐióŶ del gƌupo Hoƌa )eƌo. Y, eŶ el ŶoǀeŶo, ͞“iŶfoŶía de 
MaƌleŶe͟, úŶiĐo Ǉ eǆteŶso poeŵa-crónica se describe la biografía atormentada de una 
mujer proletaria llamada Marlene. En este texto, el locutor celebra, reconoce, apoya y 
ama a esta mujer que se enfrenta a todos los males que la vida cotidiana le impone. 
 
 
4.2 LeĐtuƌa de ͞ViĐeŶte AleǆaŶdeƌ ƌeĐoďƌado eŶ 1969 de los años y días de 1957 y lo que 
significó en mi carácter huidiso terco como la ĐoŶsisteŶĐia de la sal͟: El ƌeĐueƌdo de la 
infancia y su primera aproximación a la poesía 
 
     En este poema subyace la revelación del locutor sobre sus iniciales acercamientos a 
la poesía. Este primer encuentro con la obra de Vicente Aleixandre (España, 1898 – 
1984) se dio en plena adolescencia. Por lo tanto, se infiere que este premio nobel 
español se constituye en uno de los autores que influyeron en los primeros escritos 
poéticos del autor. Ahora, en la primera lectura del poema llama la atención la 
imprecisión del apellido del poeta español. EŶ el título del poeŵa se esĐƌiďe ͞ViĐeŶte 
AleǆaŶdeƌ͟, ĐuaŶdo deďió seƌ ͞ViĐeŶte AleiǆaŶdƌe͟. Asiŵisŵo, el adjetiǀo ͞huidizo͟ 
apaƌeĐe esĐƌito Đoŵo ͞huidiso͟.  IgualŵeŶte, la iŵprecisión en el uso del término se 
 136 
 
repite eŶ el pƌiŵeƌ ǀeƌso, doŶde apaƌeĐe ͞Aŵoito͟, ĐuaŶdo el primer libro del poeta 
sevillano se deŶoŵiŶó ͞Áŵďito͟ ;ϭϵϮϴͿ.  
 
     En el segundo verso, se describe dos poemaƌios: ͞Espadas Đoŵo laďios͟ ;ϭϵϯϮͿ Ǉ 
͞PasióŶ de la tieƌƌa͟ ;ϭϵϯϱͿ Đoŵo si se tƌatase de uŶ solo liďƌo ͞Espadas Đoŵo laďios, 
pasióŶ de la tieƌƌa͟. Otro error ortográfico aparece en el verso 34, donde se escribe la 
peƌífƌasis ǀeƌďal ͞iďa ha seƌ͟, ĐuaŶdo deďió seƌ ͞iďa a seƌ͟. En suma, este grupo de 
imprecisiones o errores ortográficos revelan el descuido en la corrección del texto 
original antes de su impresión; auŶƋue la esĐƌituƌa de la peƌífƌasis ǀeƌďal ͞iďa ha seƌ͟ se 
evidencia como una muestra de error ortográfico cometido por el autor. En fin, 
estaríamos ante una propuesta poética con nula preocupación por alcanzar la 
corrección formal. 
 
a) El punto de vista y la segmentación textual  
     Desde la óptica de la enunciación, el poema se divide en cinco secciones. La primera 
desde el primer verso hasta el sexto verso, donde un enunciador 1 ubicado en tiempo 
presente enumera las obras de Vicente Aleixandre y resalta que obtuvo el premio Nobel. 
Además, lo elogia como uno de los maestros de la poesía y cita dos versos de este. La 
segunda desde el sétimo verso hasta el décimo sétimo verso, donde el mismo 
enunciador 1 ubicado en tiempo presente recuerda su vida pasada a partir de sucesos 
personales, familiares y sociales. La tercera desde el décimo octavo verso hasta el 
vigésimo tercer verso, donde el mismo enunciador 1 en tiempo presente rememora su 
ímpetu de adolescente que se esforzaba, con cierto brillo, en acercarse a la poesía. 
     En la cuarta sección, desde el vigésimo cuarto verso hasta el vigésimo noveno verso, 
el mismo enunciador 1 en tiempo presente evoca cómo observaba el estado 
contradictorio en la cual se desenvuelven los habitantes de la ciudad. En la quinta, y 
última, desde el trigésimo verso hasta el trigésimo noveno verso, el mismo enunciador 
1 en tiempo presente recuerda un momento nocturno de soledad, donde se revelan sus 
conflictos personales en torno a la poesía. Asimismo, describe los quehaceres 
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conflictivos de la gente de su entorno y centra su mirada en el recorrido de unas arañas 
que se descuelgan sobre la presencia humana como un símbolo de la brevedad de la 
vida. En resumen, en este poema se halla un solo punto de vista, donde ese locutor 
rememora su inicial acercamiento a la poesía; al mismo tiempo, que va recordando las 
distintas vidas cotidianas de las personas que lo rodearon, entre ellas, el porvenir 
conflictivo de su padre. 
b) Los interlocutores poemáticos 
     En este segundo nivel de nuestro análisis, nos ocuparemos en precisar cómo funciona 
el circuito comunicativo en el poema. Esto significa que debemos indicar quiénes son 
los interlocutores en el texto lírico; puesto que en todo texto está implicado una 
comunicación entre un emisor y un receptor. Entonces, ¿quién es el locutor?, ¿quién el 
alocutorio?, ¿qué intencionalidad comunicativa se desarrolla entre ellos? Así, en este 
poema se muestra explícito un locutor, este se identifica con una deixis personal: un yo 
sobrentendido que aparece, por primera vez, en el verso 7. Luego, esta deixis que 
identifica a nuestro locutor vuelve a aparecer en los versos 8, 19 y 31 (en este verso se 
ƌeiteƌa eŶ tƌes ŵoŵeŶtos este ͞Ǉo͟Ϳ. Poƌ lo taŶto, estaŵos aŶte la pƌeseŶĐia de uŶ ͞Ǉo 
pretendidamente no ficcticio͟ (Luján, 2005, p. 51), donde el locutor se presenta como 
alguien que desde temprana edad se involucró en la escritura de la poesía.  
     Asimismo, se presenta como una persona interesada en el quehacer cotidiano de las 
personas de su entorno. Este hecho revela la actitud de nuestro locutor cautivado por 
el devenir de los sucesos de su contexto histórico. Ahora, en el lado del polo de la 
recepción pasa desapercibido la presencia del alocutorio; pues no se evidencia con 
pronombres u otros marcadores teǆtuales esta pƌeseŶĐia. EŶtoŶĐes, ͞eŶ Đaso de 
ausencia del destinatario en el poema se supone dirigido a su receptor natural, el lector 
Ƌue eŶ ese ŵoŵeŶto oĐupa el papel Ƌue se asigŶa eŶ el poeŵa a todo posiďle leĐtoƌ͟ 
(Luján, 2005, p. 210). En definitiva, se evidencia la presencia de un locutor poeta, quien 
señala que su interés por la poesía empezó en su adolescencia. Además, está el énfasis 
comunicativo del locutor como si fuese un texto que busca informar a todos los lectores 
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sobre el génesis de su cercanía con la poesía; en este caso, a través de la lectura de las 
obras esenciales de Vicente Aleixandre, premio nobel en 1977. 
c) El plano de la forma del lenguaje 
     En este tercer nivel de nuestra lectura, buscamos indicar las características de la 
forma del lenguaje. Es decir, queremos precisar la densidad de los vocablos, frases u 
oraciones que constituyen el poema. Así, en sintonía con los postulados del teórico 
británico, ͞no es posible oír lenguaje simple y puro. En su lugar, oímos enunciados que 
son agudos o sardónicos, afligidos o despreocupados, empalagosos o agresivos, 
iracundos o histriónicos. Y como veremos, todo esto forma parte de lo que queremos 
decir con el término forma͟ ;Eagleton, 2010, p. 10). En efecto, es pertinente precisar el 
tono, el ritmo, la textura, entre otras características del cuerpo micoestructural del 
poema. Así, desde el título del texto lírico resalta un tono despreocupado, donde los 
errores de los vocablos: Alexander (Aleixandre es lo correcto) y huidiso (huidizo es lo 
correcto) denotan el poco interés del poeta por la correcta presentación de su obra. 
Usualmente, una persona que publica su primera obra muestra un interés inusitado por 
alcanzar la corrección en sus escritos; sin embargo, en este caso se evidencia una 
clamorosa despreocupación. Acaso, la justificación de los errores ortográficos tiene que 
ver, en esta obra, con el empleo de la jerga callejera en la construcción del discurso 
lírico.  
     Ahora, en la primera sección del poema, nuevamente sobresale el tono 
despreocupado asociado a una descripción calculadamente fría, donde los errores en la 
escritura de los vocablos o de los nombres de las obras mencionadas, evidencia una 
actitud desganada del autor (véase los versos 1-2). En el conjunto, destaca una 
intertextualidad expresa, se citan los versos del poeta español (vv. 5-6). En la segunda 
sección del poema, resalta el mismo tono monocorde del locutor (véase los versos 7-8), 
donde se insiste en la descripción del recuerdo de la adolescencia asociado a sus 
primeras cuitas con la poesía. Apenas, en los versos 9-14 surge un tono de denuncia sin 
mucho aspaviento. Entonces, en estos versos de tenue denuncia se escucha la 
 139 
 
revelación del carácter desordenado del padre; puesto que la locura no se asocia con la 
enajenación mental sino con una conducta caótica. 
     En la tercera sección del poema, sobresale en los versos 18-19, por fin, un tono 
altisonante más próximo a los postulados de la poética horazeriana, donde el énfasis 
del ǀeƌďo ͚ƌelaŵpagueaďa͛ se asoĐia ĐoŶ el íŵpetu del locutor en acercarse a la poesía 
del premio nobel español. En la cuarta sección, se escucha un tono apenas altisonante 
que con el fluir de los versos (24-27) va perdiendo su ímpetu hasta revelarse puramente: 
una descripción parsimoniosa del contexto que rodea al locutor. En efecto, en estos 
versos apenas se escucha la voz del tedio de los habitantes. Estos individuos no 
proponen ninguna rebelión, tampoco expresan sus disgustos. Solo se escucha el eco 
monotemático del inmovilismo de sus quehaceres cotidianos. 
      En la última sección, resalta un tono de aflicción que ronronea con el pathos de la 
muerte (en los versos 31-39), donde la melodía elegiaca se escucha paso a paso cuando 
acompañan los detalles de la muerte violenta de las arañas. En suma, este poema no 
resalta por su densidad formal; más bien, se mueve en un sostenido tono monocorde 
donde abundan las melodías opacas de descripciones comunes y corrientes. En suma, 
cada detalle de la ciudad, personaje o suceso se pierde en la medianía de la obviedad 
de una realidad nada especial. 
d) Las figuras literarias  
     En este cuarto nivel de nuestro análisis, nos interesa precisar cómo aparece hilvano 
el campo figurativo en el nivel microtextual del discurso lírico. Entonces, en esta 
perspectiva de mostrar los detalles de cada figura literaria, nos apoyaremos en las 
propuestas del teórico italiano, quien considera la prolijidad de seis campos figurativos 
(Arduini, 2000, p. 103). Así, la primera figura que resalta, en los versos 18-19, es una 
metáfora. Este se puede interpretar como la acción de brillo e ímpetu del parte del 
locutor, en su afán de memorizarse los versos de Vicente Aleixandre.  
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      En el mismo campo metafórico, en los versos 24-25, resalta un símil que sugiere una 
postura de vida asociada al engaño (el téƌŵiŶo ͚cabeceando͛ se eŶtieŶde Đoŵo ͚aƌdid͛), 
que se desarrolla en medio del desorden. En los versos 28-29, otra metáfora que 
hallamos, alude al tedio de los habitantes de una ciudad, donde ͚los brazos golpeando 
los vientos͛ se puede interpretar como un acto de ocio extremo.  
      En suma, en este poema constituido por 39 versos apenas hallamos la presencia de 
tres figuras literarias: dos metáforas y un símil. Así, esta escasez del tejido figurado en 
este texto lírico revela el poco trabajo artístico del poeta. Ahora, por un lado, asumimos 
que esta peculiar escritura desprovista de adornos retóricos se constituye en la apuesta 
formal del poeta. Donde este texto se halla más cercano a las características de la prosa 
descriptiva; donde cada sustantivo, adjetivo o verbo señala con precisión su significado. 
Por lo tanto, este poema alcanza la plenitud de su sentido por ser parte de un poemario; 
porque si fuera un texto independiente, tranquilamente se le podría considerar un texto 
en prosa donde el autor detalla su inicial acercamiento a la obra de Vicente Aleixandre.  
      Por otra parte, este tipo de texto lírico, desde la perspectiva del lector, no invita a la 
empatía de atraparlo por la densidad de sus significados ni por la belleza de un trabajo 
de alfarero de las palabras. Más bien produce un desencanto, hasta un rechazo, por la 
simpleza y llaneza de su discurso y el nulo trabajo de arte formal que se percibe en el 
poema. En esta perspectiva, este texto no está a la altura lírica de la poesía exteriorista 
de Ernesto Cardenal o la antipoesía de Nicanor Parra. 
 
e) La cosmovisión del poema integral 
 
     En este quinto nivel de nuestro análisis, nos interesa precisar cómo aparece el mundo 
representado en el texto lírico. Es decir, ¿qué tópicos desarrolla el poema?, ¿qué 
preocupaciones mundanas se evidencian?, ¿el referente percibido que describe el texto 
se compagina con la propuesta del referente objetivo del poema integral? Por lo tanto, 
las respuestas a estas interrogantes nos permitirán detallar el contenido semántico del 
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poema. Así, en primer lugar, en el texto se evidencia el tema de la autorrepresentación 
del sujeto poeta, donde este nos revela los inicios de su contacto con la poesía, 
particularmente con la obra del poeta español: véase los versos 7-8.  
 
      Asimismo, el locutor se interesa en mostrarnos las peculiaridades de su entorno 
familiar y social: ͞[…] La geŶte haĐía Đola eŶ las ǀeƌduleƌías / eŶ las ĐaƌŶiĐeƌías. A ŵi 
padre lo botaron por loco del trabajo. / Luego pasó a otros trabajos […]͟ (versos 13-14). 
En suma, se busca aprehender en el texto una realidad asociada a las vivencias 
cotidianas. Así, estos individuos están acostumbrados al tedio (verbigracia, la gente 
mustia parada en las esquinas), al desinterés (por ejemplo, el padre que pierde 
constantemente su empleo) o a la desesperanza (el habitante urbano se somete a la 
sumisión total). 
 
     En segundo lugar, el mundo representado en este poema se aproxima en el nivel 
contextual con los postulados del poema integral. Según Ramírez: ͞Todo el oƌďe es 
poesía. Todos los objetos, los sucesos, los hechos históricos del mundo y de la 
individualidad merecen ser expresados con el ojo crítico de la historia͟ (1971, p. 110). 
Sin embargo, este acercamiento se queda en el sentido superfluo de la representación 
conflictiva de una realidad. En efecto, en ningún verso se plantea una crítica al tedio, 
desinterés o subordinación que practica el habitante de esta ciudad. Esto es, para nada 
se denuncia la cotidianidad superflua y monótona del estilo de vida pequeña-burguesa. 
Por lo tanto, no se cumple con la propuesta del poema integral que propone la denuncia 
del fácil subjetivismo o la frivolidad de las costumbres.  
 
     Así, en la primera sección, el locutor nos nombra los títulos de los poemarios 
principales de Vicente Aleixandre. En la segunda sección, el yo poético recuerda cuando 
en su adolescencia descubrió la poesía del vate español; además, enumera las 
costumbres cotidianas de su entorno familiar y social. En la tercera, incide en su lectura 
de la poesía del premio Nobel 1977.  En la cuarta, se reitera el tema del tedio por parte 
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de los habitantes de la ciudad. Y en el quinto, y último, el locutor se concentra en 
detallarnos cómo las arañas llevan una vida anodina; en el sentido figurado estas vidas 
se asemejan a la existencia anodina de los hombres.  En resumen, el poema se erige en 
un contraejemplo con respecto a los postulados del poema integral; pues, al final en el 
nivel del referente percibido del texto, se describe la autorrepresentación del poeta 
asociado a su entorno familiar y social. Y, en ningún momento, aparece la voz de 
inconformidad o denuncia contra los males de lo rutinario, el conformismo o la apatía. 
 
 
4.3 Lectura de ͞La Điudad de ŶoĐhe Ǉ de día͟: La anatomía de la cotidianidad urbana 
 
     En este poema resalta la participación de un locutor que nos va detallando los 
pormenores de la vida cotidiana, que suceden en el día a día de los habitantes de una 
ciudad. En esta descripción de los hechos mundanos, la primera sección del texto lírico 
se presenta como un marco general, donde se encuadra los detalles de la experiencia 
vivencial, estos sucesos se desarrollan en el fluir de un día. En seguida, en los siguientes 
fragmentos del texto lírico, se presentan sucesos que acontecen en un día común y 
corriente. Así, al inicio se ofrece una lista de cafés y restaurantes populares de la ciudad.  
 
     En otro, se recrea el diálogo de sujetos marginales que trafican con el negocio de la 
prostitución citadina. En el tercero, un yo poético se interpela a sí mismo en torno al 
tedio de la vida diaria. En el cuarto, se recrea una retahíla de voces que ofertan sus 
productos al público. En seguida, en el quinto, una escena de la cotidianidad urbana. En 
suma, un texto esencialmente constituido por una voz monofónica, que en ciertos 
pasajes da paso al contrapunto de voces polifónicas. Por lo tanto, esta parte con la 
presencia de múltiples voces (en algunos momentos) aprehenden con mayor 
dinamismo y verosimilitud las pequeñas épicas personales de los moradores de una 
ciudad tercermundista. 
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a) El punto de vista y la segmentación textual 
     Desde la perspectiva de la enunciación, este poema se divide en diez secciones. En la 
primera sección, del primer verso hasta el verso trigésimo cuarto, un enunciador 1 (E1) 
ubicado en un tiempo pretérito describe los pormenores de la vida cotidiana de un 
sujeto urbano, estos hechos transcurren durante un martes. Por lo tanto, estamos ante 
el tópico de la autorrepresentación del poeta en su quehacer diario.  
      En la segunda, del verso trigésimo quinto hasta el verso cuadragésimo primero, un 
enunciador 2 (E2), en tercera persona, en un tiempo presente describe un marco 
publicitario de una serie de locales públicos donde se reúnen los habitantes, ya para 
alimentarse, ya para solazarse. En este segundo fragmento del poema, se alude al tópico 
de los lugares comerciales donde se ofrecen alimentos y bebidas. Y toda esa parafernalia 
textual, del juego de la oferta y la demanda, recrea el típico formato del comercio 
capitalista. 
     En la tercera, del verso cuadragésimo segundo hasta el verso quincuagésimo noveno, 
dos enunciadores: E1 (el locutor principal) y E3 (el argentino), en un tiempo presente 
dialogan e intercambian pareceres en torno al comercio de la prostitución; donde E1 se 
presenta como el sujeto que oferta el negocio y E3, el que busca el beneficio. En este 
fragmento del texto, se desarrolla el tópico de la prostitución urbana.  
     En la cuarta, del verso sexagésimo hasta el verso septuagésimo, un enunciador 1, en 
un tiempo presente monologa en torno a su vitalidad corporal y al entorno agresivo 
donde transcurre su existencia cotidiana. En este caso, se presenta el tópico de la 
cotidianidad citadina de un sujeto urbano.  
     En la quinta, desde el verso septuagésimo primero hasta el verso octogésimo quinto, 
un coro de enunciadores, donde se pueden reconocer a seis de ellos, ubicados en un 
tiempo presente ofertan una variedad de productos de diversa índole. De este modo, 
en este fragmento se recrea el típico comercio formal e informal de una urbe 
tercermundista.  
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     En el sexto, desde el verso octogésimo sexto hasta el verso nonagésimo sexto, un 
enunciador 2 (E2), una voz omnisciente, en un tiempo presente describe escenas de la 
vivencia cotidiana en la ciudad. En este punto, el tópico recreado viene a ser el contraste 
de la existencia humana. En el sétimo, desde el verso nonagésimo sétimo hasta el verso 
centésimo primero, en enunciador 1 (E1), en un tiempo presente detalla las actividades 
que realizan otros sujetos urbanos. En este apartado, resalta el tópico del quehacer de 
los pobladores de la urbe.  
     En el octavo, desde el verso centésimo segundo hasta el verso centésimo cuarto, dos 
enunciadores (E4 y E5), que podemos identificar como consuetudinarios habitantes de 
la ciudad, en un tiempo presente dialogan en torno al reposo después de una jornada 
de actividades. En el noveno, desde el verso centésimo quinto hasta el verso centésimo 
vigésimo sétimo, un enunciador 1 (E1), en un tiempo presente expone los sucesos 
crueles que acontecen en la cotidianidad urbana. En este fragmento, se presenta el 
tópico de los males de la existencia humana.  
     Y, en el décimo, del verso centésimo vigésimo octavo hasta el verso centésimo 
vigésimo noveno, un enunciador 6 (E6), en segunda persona, en un tiempo presente 
amenaza a su interlocutor, como escenografía de un típico asalto para robarle. Por lo 
tanto, en esta parte final del poema, estamos ante la presencia del tópico de la violencia 
urbana.  
      En resumen, este poema resalta por su estructura polifónica donde múltiples 
enunciadores recrean las voces, los gritos y los murmullos de los habitantes de la ciudad. 
Así, se puede identificar en el primer segmento al enunciador principal que 
representaría la voz del locutor poeta. En las siguientes secciones del poema, se 
͚esĐuĐha͛ uŶa diǀeƌsidad de ǀoĐes Ƌue ƌepƌeseŶtaŶ a los difeƌentes protagonistas de la 
jungla urbana. Por una parte, se escuchan las palabras de los sujetos asociados al 
entorno visible del sistema oficial, como aquella voz que publicita los negocios de 
cafeterías, restaurantes y bares. Por otra parte, se oyen los discursos marginales, como 
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esa voz que oferta preservativos en plena calle. Al final, se recrea el coro multiforme de 
voces de una ciudad viviente. 
b) Los interlocutores poemáticos 
     En esta segunda parte de nuestro análisis, nos ocuparemos en señalar ¿quién es el 
locutor?, ¿quién, el alocutorio?, ¿quiénes están implicados en el circuito comunicativo?, 
¿qué intencionalidad comunicativa se evidencia? En seguida, detallamos la participación 
de estos interlocutores. En primer lugar, identificamos el primer párrafo (vv. 1-34) del 
poema como un marco general que contiene a los otros párrafos. En este, fácilmente se 
reconoce a los dos interlocutores: un locutor personaje (obsérvese los versos 1 y 2) y un 
alocutorio personaje (se identifica claramente en el verso 15). Ahora, este locutor viene 
a seƌ uŶ ͞Ǉo pƌeteŶdidaŵeŶte Ŷo-ficticio͟ ;LujáŶ, ϮϬϬ5, p. 51), donde este yo lírico nos 
relata con lujo de detalles sus quehaceres domésticos en el transcurso de un día martes. 
Al mismo tiempo, describe las actividades cotidianas que desarrollan los otros sujetos 
de su entorno familiar y social. 
     Por el lado, de la recepción comunicativa, como lo mencionamos en el párrafo 
anterior, en el verso 15 aparece un destinatario capaz de comunicarse con el locutor, 
donde esta segunda persona aludida se configura como alguien cercano al locutor. Por 
lo tanto, en esta comunicación poemática están implicados sujetos de un mismo 
entorno vivencial y social. Sin embargo, en este esquema comunicativo de un ͚yo͛ que 
se dirige a un ͚tú͛ no se constituye un diálogo. Más bien, estamos ante la presencia de 
un largo soliloquio; donde la presencia del receptor apenas se menciona para justificar 
la extensa exposición vivencial del locutor. 
    Ahora, en segundo lugar, los siguientes párrafos de este extenso poema, se 
constituyen en una secuencia de instantáneas de la cotidianidad urbana, en cada uno 
de ellos se plasma un hecho representativo de la experiencia vivencial de la gente en la 
ciudad. Asimismo, estas secuencias descriptivas, narrativas o evocativas en conjunto 
configuran una experiencia totalizante de la vida del sujeto humano en el trascurrir de 
un día. Así, en el segundo fragmento (vv. 35-46), los interlocutores poemáticos han 
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desaparecido (Luján, 2005, pp. 289-290), por lo tanto, estamos ante la ausencia de un 
͚Ǉo͛ Ǉ la ausencia de un destinatario. En este caso, se trata de un texto descriptivo que 
en los versos finales se percibe apenas una cierta subjetividad con la adjetivación de los 
lugares públicos y la propuesta erótica sobre una muchacha.  
     En el tercer párrafo (vv.47-59), se recrea un diálogo que gira en torno al negocio de 
la prostitución. En consecuencia, estamos ante la presencia de un locutor personaje que 
podemos identificar como el proxeneta y un alocutorio personaje que se individualiza 
eŶ el teǆto Đoŵo ͞uŶ aƌgeŶtiŶo fiĐho͟. EŶ efeĐto, se ĐoŶfiguƌa uŶ diálogo fluido eŶtƌe 
uŶ ͚Ǉo͛ Ǉ uŶ ͚tú͛ iŶteƌesados eŶ la ofeƌta Ǉ deŵaŶda del ĐoŵeƌĐio seǆual. “egúŶ LujaŶ, 
estamos ante la ͞presencia de uŶ ͚Ǉo͛ pƌeteŶdidaŵeŶte Ŷo-ficticio y presencia de 
destinatario capaz de comunicarse͟ ;ϮϬϬϱ, p. ϯϬϱͿ, doŶde este tipo de estƌuĐtuƌa 
comunicativa es de los más frecuentes en el discurso lírico.  
    En el cuarto párrafo (vv. 60-70), se evidencia un monólogo, donde el locutor se 
sumerge en una meditación en voz alta en torno a su estado de salud; así como, 
también, se interroga sobre la bondad o maldad de la gente de la ciudad. En este caso, 
estaŵos eŶ uŶa situaĐióŶ ĐoŵuŶiĐatiǀa Ƌue pƌeseŶta ͞uŶ ͚Ǉo͛ pƌeteŶdidaŵeŶte Ŷo-
ficticio y ausencia de destiŶataƌio͟ ;LujáŶ, ϮϬϬϱ, pp. Ϯϵϰ-295). Por lo tanto, este 
fragmento corresponde al grupo de los poemas confesionales donde en términos 
generales el destinatario vendría a ser el público lector.  
     En el quinto párrafo (vv. 71-85), hallamos una estructura polifónica de voces que se 
dirigen a un destinatario que podemos identificar como el público oyente. En este caso, 
observamos una diáfana intencionalidad comunicativa de parte de los diferentes 
emisores, que podemos identificar como los vendedores, hacia el público comprador. 
Sin embargo, textualmente están ausentes los locutores, esto es, cada uno de los 
enunciadores solo se configuran en el momento que ofertan sus productos. En esta 
perspectiva, de reconocer a los enunciadores, por inferencia se puede indicar que 
estamos ante la presencia de seis locutores (Ea, Eb, Ec, Ed, Ee y Ef). Este reconocimiento 
es posible en función de qué productos ofrecen a la clientela interesada. Así, en este 
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fƌagŵeŶto ͞está auseŶte el ͚Ǉo͛ Ǉ pƌeseŶte el destiŶataƌio͟ ;Luján, 2005, p. 292). En 
suma, en estos versos apelativos que expresamente se dirigen a una segunda persona 
se permiten la aparición automática de uŶ ͚Ǉo͛ ƌeflejo Ƌue eŶuŶĐia el poeŵa.  
    Ahora, en los párrafos sexto y sétimo (vv. 86-101), se repiten una misma estructura 
comunicativa, donde textualmente los interlocutores se hallan ausentes. En 
consecuencia, se configura un poema, por momentos, narrativo; en otros, descriptivo. 
Sin embargo, emerge mínimamente la subjetividad de la enunciación que permite más 
o menos escucharse una voz omnisciente que narra o describe una serie de sucesos 
ĐotidiaŶos. “egúŶ LujáŶ, estaŵos aŶte la ͞auseŶĐia de uŶ ͚Ǉo͛ Ǉ auseŶĐia de 
destiŶataƌio͟ ;ϮϬϬϱ, pp. Ϯϴϵ-290), que viene a ser la característica de poemas 
narrativos, descriptivos e impersonales.  
      En el párrafo octavo (vv. 102-104), nuevamente aparece una polifonía. En este caso, 
el locutor es el enunciador 1, quien aparece en el verso inicial y da una serie de órdenes. 
Mientras que los alocutorios vienen a ser los enunciadores 2 y 3, quienes responden a 
la orden del locutor con una serie de exclamaciones lúdicas que aluden a la importancia 
del calor hogareño.  
     En el párrafo noveno (vv. 105-127), estaŵos aŶte la ͞pƌeseŶĐia de uŶ ͚Ǉo͛ 
pretendidamente no ficticio y auseŶĐia de destiŶataƌio͟ ;LujáŶ, ϮϬϬϱ, pp. Ϯϵϰ-295), 
donde un locutor, que podemos identificar como un sujeto urbano, relata los 
pormenores de los sucesos crueles que acontecen en una ciudad deshumanizada. Por 
otro lado, aunque, el alocutorio no está señalado textualmente, en este tipo de textos 
confesionales el destinatario es el público lector.  
      Y, por último, en el breve párrafo final del poema (versos 128-129) se observa la 
presencia de un alocutorio en segunda persona, quien es amenazado por un locutor de 
voz lumpen. En este cuadro se revela una escena de un asalto, una situación de violencia 
tan cotidiano en una ciudad como Lima. En resumen, en este poema destaca un mayor 
trabajo a nivel del armazón de los interlocutores poemáticos; de esta manera, se 
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aprehende con mayor verosimilitud la experiencia vivencial y cotidiana de los habitantes 
de una mega urbe. 
c) El plano de la forma del lenguaje 
      En este tercer nivel de nuestro análisis, queremos desmenuzar la complejidad formal 
del poema. Entonces, buscamos abordar el texto lírico no solo como lenguaje, sino como 
discurso; donde se precise los suprafonemas que envuelven a las palabras, frases u 
oraciones que constituyen el artefacto poemático. Así, más precisamente, señalaremos 
el tono, el ritmo, la altura, la intensidad o la textura del poema (Eagleton, 2010, pp. 143-
149). Ahora, en el fragmento inicial del poema (vv. 1-34) resalta un tono que mezcla 
parsimonia y denuncia, donde el locutor se desenvuelve en un ambiente familiar cálido 
y cómodo, a pesar de cierta marginación. Más bien, el énfasis de la denuncia revela los 
sufrimientos y los pesares de los otros habitantes de una ciudad deshumanizada.  
      En el segundo párrafo (versos 35-46), se enmarca un tono desenfadado, donde el 
locutor nombra uno a uno a los diferentes locales comerciales; donde la perspectiva 
publicitaria es evidente. Asimismo, el tono propagandístico del locutor permite la 
recreación de las voces que abundan en las ciudades, como mecanismos de 
funcionamiento del comercio urbano. 
    En el tercer párrafo, sobresale un tono lúgubre que delata la participación de sujetos 
marginales en el comercio de la prostitución (véase los versos 51-55). Así, en esta parte 
de la enunciación la relación de los interlocutores se desarrolla en un estado de tensión 
y conflicto puesto que estamos ante la presencia de un espacio lumpenesco. En el 
quinto párrafo (en los versos 72-85), un contrapunto de enunciadores recrea una 
polifonía urbana en su segmento comercial. Por lo tanto, se escuchan tonos que 
mezclan desenfado, entusiasmo y autoritarismo. En este caso, estamos ante la 
configuración vigorosa de las diversas voces poéticas que buscan retratan el negocio de 
la oferta y demanda que se desarrollan en las grandes ciudades.  
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     Asimismo, en esta parte del poema, resalta la textura (Eagleton, 2010, p. 149) de los 
versos constituido por una suma de sustantivos propios que designan a un grupo de 
productos que se ofrecen al público. Por otro lado, una serie de sustantivos o frases 
sustantivas comunes que identifican otros productos de consumo popular. Así, en todo 
el eŶtƌaŵado del tejido ǀeƌďal solo apaƌeĐe uŶ ǀeƌďo ;͞Oiga, vea, Oiga vea͟Ϳ eŶ fuŶĐióŶ 
apelativa. Además, es interesante la presencia de un único ǀoĐatiǀo geŶéƌiĐo ;͞OIGA, 
OIGA͟Ϳ en el entramado textual con el fin de acercarse al público para que este adquiera 
alguno de los productos ofrecidos. En suma, se recrea casi fidedignamente todo un 
marco del comercio formal e informal urbano.  
    En el sétimo párrafo (en los versos 97-101), sobresale un tono abrupto, donde los 
interlocutores se interrelacionan con un discurso de tensión y violencia. Además, estas 
voces se configuran como típicas representaciones del lenguaje empleado por sujetos 
marginales. Asimismo, resalta la textura de las expresiones de los distintos 
enunciadores en mayúsculas como mecanismos de visualización formal. En el octavo 
párrafo, al inicio (en el verso 108) sobresale un tono autoritario, donde el enunciador 
expresa una orden. A su vez, los receptores responden con un tono que mezcla cierta 
ironía y una postura lúdica (véase los versos 103-104), donde cada uno de estas 
expresiones responden al discurso apelativo inicial con cierta sorna e incredulidad.  
     En el noveno párrafo, en los primeros versos (105-107) se escucha un tono de 
denuncia, donde el locutor configura la ausencia de la solidaridad entre los habitantes 
de la ciudad. En los siguientes versos (121-127), resalta un tono apocalíptico, donde el 
locutor adelanta un panorama de extinción de la vida terrenal hasta la evaporación del 
mismo enunciador. En definitiva, todo este cuadro dantesco será producto de la 
deshumanización de los habitantes de la mega urbe. Y, en el último párrafo (versos 128-
129), se esĐuĐha uŶ toŶo aďƌupto: ͞ ¡QUIETO! / ¡MANO“ A‘‘IBA! ¡E“TO E“ UN A“ALTO!͟, 
donde estas expresiones de amenaza configuran un escenario final en su máxima 
violencia.  
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d) Las figuras literarias 
    En esta parte de muestro análisis, queremos señalar cómo está elaborada la filigrana 
textual. Por lo tanto, en esta descripción de la presencia de las diversas figuras literarias, 
en primer lugar, resalta en el campo metafórico (Arduini, 2000, pp. 108-109), una 
hipérbole (véase versos 26-28) que sugiere un estado de soledad extrema de la mujer 
nombrada. En seguida, en los versos 29-30 sobresale un epíteto que precisa la 
nacionalidad de un sujeto. Luego, en los versos 33-34 se enmarca una personificación, 
donde la noche se halla muy cansada y se toma un baño para aliviarse. En suma, estamos 
ante la humanización de un estado de tiempo. 
     En el siguiente párrafo, hallamos ejemplos del campo de la elipsis o reticencia 
(Arduini, 2000, pp. 122-123), donde resalta la presencia de un asíndeton (véase los 
versos 35-42), donde se han omitido las comas enumerativas que hubieran permitido 
una exposición ordenada de los nombres de distintos locales comerciales. Sin embargo, 
esta propuesta enumerativa de los nombres sin las respectivas comas configura un 
espacio de libertad y caos, tal como se desarrollan en la práctica publicitaria urbana.  
    En el campo de la repetición (Arduini, 2000, p. 127), en los versos 43-44 aparece un 
polisíndeton, donde se sugiere una relación entre los bares y las cloacas; así, estos bares 
son configurados como espacios de desperdicio y degeneración. En seguida, en los 
versos 45-46 resalta una metáfora. En este el locutor sugiere un encuentro erótico 
ǀioleŶto; puesto Ƌue el ǀoĐaďlo de aĐĐióŶ ͚ŵastiĐaƌse͛ alude a uŶ aĐto de tƌituƌaƌ o 
aplastar algún alimento. En el verso 47, destaca un doble epíteto, que indica las 
características propias de la publicidad urbana.  
     En el siguiente fragmento, resalta el campo de la sinécdoque (Arduini, 2000, pp. 115-
116), del tipo parte por todo (véase el verso 49), doŶde el ǀoĐaďlo ͚lolitas͛ alude a 
prostitutas (a partir de un personaje se generaliza). En los siguientes versos (69-70), un 
doble símil. En esta figura el locutor sugiere que los habitantes de una ciudad se 
desenvuelven en el anonimato de sus existencias; en esta perspectiva, se le asocia con 
el viento de la mañana. En los versos 76 y 84, destaca el campo de la metonimia (Arduini, 
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2000, pp. 111-112), del tipo materia-oďjeto: ͞Jebe-Jebe Jebe-Jebe͟, doŶde se ofeƌtan 
preservativos en la vía pública, designándolos por el material del que está fabricado.  
     Por último, en los versos 121-127, se enmarcan una hipérbole y una metáfora que se 
interrelacionan para presentarnos un cuadro apocalíptico. En esta escenografía 
dantesca el locutor anuncia el fin de toda forma de vida. En resumen, este poema de 
129 versos está escrito en ese lenguaje diario y concreto de la expresión cotidiana. 
Ahora, en el uso del coloquialismo, por una parte, se distingue esa elaboración de 
figuras literarias de escaza factura; por otra parte, encontramos el manejo de un 
discurso lírico en su vertiente más ordinario y más simple. 
e) La cosmovisión del poema integral 
     En esta parte final de nuestro análisis, nos interesa precisar cómo aparece el mundo 
representado en el texto, esto es, ¿el referente percibido en el texto lírico se condice 
con el referente objetivo propuesto en el manifiesto del poema integral? Cómo se 
aprehende lo que el poeta chiclayano denomina ͞la ǀastedad Ǉ Đoŵplejidad de la 
experiencia humana de este tieŵpo […]͟ ;‘amírez, 1971, p. 110).  En esta perspectiva 
de los postulados del poema integral, en el texto no solo se debe describir, retratar o 
relatar la experiencia de vida del sujeto marginal, pobre, popular y cosificado; sino, con 
mayor énfasis, se debe denunciar los males, las marginaciones, las exclusiones. 
Entonces, ¿cómo se evidencia los postulados del manifiesto en este poema? En seguida, 
observemos los detalles. En primer lugar, el poema se constituye en la anatomía de la 
cotidianidad urbana, donde se enumera la experiencia vivencial de un locutor durante 
un día. Por lo tanto, tenemos como tópico principal la experiencia vivencial urbana de 
un sujeto en el transcurrir de un día. Así, esta experiencia de vida del locutor gira en un 
entorno popular y pobre. 
     En segundo lugar, hallamos como tópico el pensamiento patriarcal (véase los versos 
24-25). En esta resalta la misoginia en la voz del locutor, donde en la comparación 
hombre / mujer se sugiere la minusvalía intelectual de la mujer. Asimismo, otro tanto 
de discurso homofóbico, donde el locutor describe al sujeto gay como un tipo 
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impertinente y confundido. Además, es bueno recordar en este parte de nuestro análisis 
la postura homofóbica del ciudadano Jorge Pimentel, quien expresa su postura en uno 
de sus manifiestos editados en su primer poemario. Por lo tanto, el pensamiento 
androcéntrico del poeta se evidencia en este poema; lo que conlleva a que leamos este 
texto como una evidencia de la postura ideológica del autor.  
     En tercer lugar, resalta el tópico del comercio urbano como una forma de experiencia 
humana, entonces, en este marco de aprehender los diferentes tipos de comercio, en 
el texto se representa tres variantes: primero, se presenta una lista panorámica de 
cafeterías, restaurantes y bares (véase los versos 33-46) que se sugieren como espacios 
de alimentación y entretenimiento de los habitantes de la ciudad. Segundo, en los 
versos 51-53 se describe descarnadamente el funcionamiento del comercio sexual. Así, 
en esta oferta y demanda del negocio se valora la edad de las mujeres que se 
prostituyen. 
     Tercero, entre los versos 71-85 se configura una polifonía de vendedores. En este 
marco tenemos la participación diversa de los comerciantes formales e informales. Así, 
podemos ubicar a un vendedor ambulante de alimentos; a uno que oferta cigarrillos; 
otro que ofrece preservativos en la vía pública; a otro vendedor formal que ofrece 
vehículos modernos y hasta algún librero. En suma, se configura un marco completo del 
comercio urbano, con sus diferencias y peculiaridades.  
     En cuarto lugar, resalta el tópico de la deshumanización asociada al apocalipsis de 
toda forma de vida urbana (véase los versos 105-127), donde el locutor, al inicio, 
denuncia la falta de solidaridad con los desposeídos y miserables. Y, en los últimos 
versos, se anuncia el fin dantesco de toda forma de vida en la ciudad de los pecados.  Y, 
en los dos últimos versos (128-129) del poema, sobresale el tópico de la violencia 
uƌďaŶa, eŶ su ǀeƌtieŶte del ƌoďo aƌŵado: ͞¡QUIETO! / ¡MANO“ A‘‘IBA! ¡E“TO E“ UN 
A“ALTO!͟, doŶde uŶa ǀoz luŵpeŶ eŶ seguŶda peƌsoŶa arremete contra, inferimos, el 
alocutorio lector. En suma, esta perspectiva de discurso violento como clausura de la 
experiencia cotidiana en la ciudad, configura la idea que los sujetos urbanos no solo 
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están inmersos en la deshumanización, la marginación o la expoliación; sino, también, 
se hallan frente a la posibilidad de la muerte, sin más culpa que ser un habitante de la 
ciudad. 
 
4.4 LeĐtuƌa de ͞“iŶfoŶía de MaƌleŶe (poema comunismo)͟: uŶa oda a la Đaŵaƌadeƌía o la 
biografía procaz de una compañera 
 
     En este extenso poema, el locutor nos describe los avatares de la vida sacrificada de 
Marlene y, por momentos, dialoga con esta interlocutora. En ese sentido, se puede leer 
algunos pasajes de la biografía de una mujer que habita una ciudad deshumanizada y 
alienada por el modo de vida capitalista; donde los valores de la solidaridad, el 
compañerismo y el amor al prójimo se hallan ausentes en esta sociedad cosificada. En 
este contexto, el locutor se erige como el único sujeto humano que se interesa en 
valorar, acompañar y defender a Marlene. Así, esta sinfonía de una vida humana se 
expone de manera descarnada, donde en casi todos los pasajes de esta sobrevivencia, 
esta mujer ha sabido salir adelante. Ahoƌa, eŶ este ͞poeŵa ĐoŵuŶisŵo͟ si ďieŶ la 
intención expresa del locutor es reivindicar una figura femenina, creemos que su flanco 
débil es su voz monológica.  
 
     Esta afirmación quiere decir que solo leemos la versión del locutor, más no la voz de 
la protagonista. Por lo tanto, al margen de la intención del poeta de romper con la 
tradición decimonónica de solo cantarle a la belleza de la mujer; en este texto lírico se 
continúa con la tradición de solo darle voz al sujeto varón. En gran medida, estamos 
ante la presencia de un texto que denominaremos prosa poética, porque su estructura 
escritural está sostenida en una suma de renglones. Donde casi todos estos versos se 
sostienen en un discurso que rayan con las características de alguna crónica de tinte 
biografista. En todo caso, sus separaciones en líneas de palabras que formalmente se 
asemejan a los versos, es solo en apariencia. Además, en este texto se ha priorizado el 
empleo de una prosa sencilla, dura, directa, carente de adornos o formas elaboradas. 
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      Entonces, estamos ante la materialización de una poética populista que bordea las 
formas discursivas de un ciudadano pobre y apenas letrado. En esta perspectiva, si 
comparamos en el plano formal este texto lírico de Pimentel con otras poéticas 
similares, como la poesía conversacional de Ernesto Cardenal o el discurso antipoético 
de Nicanor Parra, estos se leen más elaborados. A pesar de que estos tres poetas en el 
plano del contenido se asemejan, pues están interesados en recrear los límites del 
mundo de todos los días, la propuesta de nuestro poeta es limitada en comparación con 
los textos de los poetas citados. 
 
a) El punto de vista y la segmentación textual 
      En esta primera parte de nuestro análisis, nos interesa abordar el texto desde la 
perspectiva de la enunciación. Así, este poema de divide en ocho secciones: la primera 
desde el verso uno hasta el verso dos, donde un enunciador 1, ubicado en un tiempo 
presente describe una actitud de pavor de una mujer. La segunda, desde el verso tres 
hasta el verso trigésimo, donde el mismo enunciador 1, ubicado en un tiempo presente 
recuerda la dura vida de trabajo de Marlene, quien se multiplicaba en su laboriosidad 
para poder sobrevivir y mantenerse en el modo de vida impuesto por el sistema 
capitalista que socaba Latinoamérica.  
     La tercera, desde el verso trigésimo primero hasta el verso octogésimo octavo, donde 
el mismo enunciador 1, ubicado en un tiempo presente se dirige a su interlocutora para 
recordarle que a pesar de todos los problemas que ha enfrentado, muchas veces en 
desventaja o hasta humillada, ha sabido superar estos impases. Entonces, en esta parte 
del texto, se plantea el tópico de la lucha de una mujer en un entorno patriarcal. 
     La cuarta, desde el verso octogésimo noveno hasta el verso centésimo vigésimo 
segundo, el mismo enunciador 1, en un tiempo presente describe la estadía con 
Marlene en un bar denominado Flamingo, donde se halla un espacio humano que les 
permite aislarse de la deshumanizada Lima.  
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     La quinta, desde el verso centésimo vigésimo tercero hasta el verso centésimo 
trigésimo tercero, donde un enunciador 2, en un tiempo presente se dirige a varios 
interlocutores, entre familiares y desconocidos, donde se recrea un marco polifónico 
que refleja una cotidianidad familiar y social.  
      La sexta, desde el verso centésimo trigésimo cuarto hasta el verso centésimo 
cuadragésimo quinto; donde en el primer verso aparece un enunciador 3, ubicado en 
tieŵpo pƌeseŶte: ͞DÓNDE E“TOY?͟, ƋuieŶ plaŶtea uŶa iŶteƌƌogaŶte de uďiĐaĐióŶ Ǉ 
podemos identificarla como Marlene. En seguida, aparece el mismo enunciador 1, 
uďiĐado eŶ tieŵpo pƌeseŶte: ͞Aquí. / Aquí estás Marlene de vuelta por los trajines͟, 
quien le responde la duda a Marlene y le precisa su ubicación temporal y espacial en el 
Perú, en la Latinoamérica del Che Guevara.  
     En la sétima, desde el verso centésimo cuadragésimo sexto hasta el verso centésimo 
octogésimo sétimo; en el primer verso aparece un enunciador 3, ubicado en un tiempo 
pretérito: quien dice ͞CONCHA TU MAD‘E͟. Esta expresión se revela como la voz de un 
chofer agrediendo a un peatón. En seguida, el mismo enunciador 1, ubicado en un 
tiempo presente relata los pormenores de su recorrido por las calles de la ciudad y se 
centra en los detalles de una escena de violencia urbana entre un chofer y un peatón. 
En este punto, se presenta el tópico de la cotidianidad de la violencia urbana.  
     Y, en el último segmento, desde el verso centésimo octogésimo octavo hasta el verso 
ducentésimo undécimo, el mismo enunciador 1, ubicado en un tiempo presente le 
demanda a su interlocutora el cumplimiento de dos acciones: primero, en el plano de la 
creación poética, se debe recrear la realidad circundante y, en el plano ideológico, se 
debe trabajar en torno a los ideales de la revolución. 
 
b) Los interlocutores poemáticos 
     En este segundo nivel de nuestro análisis, nos ocuparemos en indicar el 
funcionamiento del circuito comunicativo en el poema. ¿Quién es el locutor?, ¿quién el 
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alocutorio?, ¿cómo está plasmado la intención comunicativos entre los interlocutores? 
En suma, ¿quiénes están implicados en la comunicación del marco poemático y qué 
relaciones se configuran entre ellos? Ahora, en este texto lírico se identifica fácilmente 
a los dos interlocutores principales: un locutor personaje y un alocutorio personaje con 
nombre propio: Marlene. Por un lado, el loĐutoƌ ǀieŶe a seƌ uŶ ͞Ǉo pƌeteŶdidaŵeŶte 
no-fiĐtiĐĐio͟ ;LujáŶ, ϮϬϬϱ, p. ϱϭͿ, a Ƌuien podemos identificar en el verso 83 como un 
sujeto poeta. 
     Por otro lado, en el polo de la recepción resalta la presencia de una receptora mujer, 
identifica totalmente por el locutor como Marlene, cuyo nombre se reitera a lo largo de 
los versos del poema. Ahora, en esta perspectiva comunicativa, esta segunda persona 
específica se revela como una destinataria distinta del lector (Luján, 2005, p. 58). Por lo 
taŶto, estaŵos aŶte la pƌeseŶĐia de uŶ ĐiƌĐuito ĐoŵuŶiĐatiǀo íŶtiŵo, doŶde uŶ ͞Ǉo͟ 
iŵpliĐa a uŶ ͞tú͟ ĐoŶ Ŷoŵďƌe pƌopio. Así, en esta interrelación entre el locutor y 
Marlene, el sujeto poeta la defiende, valora y aprecia. Al final, se configura el tópico de 
una oda a la amistad, donde el locutor poeta invita a Marlene a involucrarse en la 
revolución; entonces, no solo los unirá el amor de pareja, sino, también, la lucha por el 
cambio social. 
c) El plano de la forma del lenguaje 
     En este tercer nivel de nuestro análisis, nos interesa desmenuzar la densidad formal 
del lenguaje; puesto Ƌue ͞se deďe aďoƌdaƌ el poeŵa Ŷo solo Đoŵo leŶguaje, siŶo Đoŵo 
disĐuƌso͟ (Eagleton, 2010, p. 10). Esto es, ¿cómo hablan los interlocutores en el texto 
lírico?, ¿qué otros sonidos envuelven a los fonemas vocálicos y consonánticos? En esta 
perspectiva, entonces, buscaremos precisar el tono, el ritmo, la altura, la intensidad o 
la textura del poema. Así, en el primer segmento del poema (vv. 8-12) resalta un tono 
lúgubre, donde una hiperbólica melancolía envuelve la vida cotidiana de la mujer. Por 
un lado, es sometida a la sobrevivencia heroica de cada día; por otro lado, la exposición 
a los rayos solares le daña el cuerpo. Entonces, el dolor físico y el dolor espiritual 
acechan a Marlene.  
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      En el segundo segmento (vv. 31-37), sobresale un tono de preocupación. En estos 
versos se denuncia, al inicio, la rutina de la vida de Marlene; en seguida, se llama la 
atención sobre el envejecimiento humano y la pérdida de la razón. Todo este marco 
configura una enajenación del ser humano producida por el trabajo. En el mismo 
segmento (vv. 38-45) resalta nuevamente un tono lúgubre, donde el locutor, por un 
lado, configura una imagen expoliada de Marlene; por otro lado, le reprocha no haber 
defendido su interés o expectativa de vida.  
     En los versos 61-63, resalta un tono de reproche; en esta el énfasis en la reiteración 
del nombre (Marlene, Marlene, Marlene) revela la preocupación del locutor por el 
porvenir de su compañera. Asimismo, la intensidad vigorosa en la repetición del nombre 
configura un marco de identidad entre los interlocutores; donde el locutor no solo le 
recuerda el error cometido a Marlene, sino le está indicando que en el siguiente proceso 
de su vida esté atenta al devenir de la vida y planteé su postura. En los versos 68-72, 
sobresale un tono apelativo, en estos versos el locutor exige y orienta a Marlene para 
que derrote los obstáculos y, al final, se erija en un ejemplo de superación.  
     En los versos 77-81, nuevamente sobresale un tono apelativo, donde el locutor le 
exige máxima atención a Marlene; ahora que va iniciar una nueva etapa en su vida. El 
énfasis apelativo: ͞teŶ Đuidado; teŶ ŵuĐho Đuidado͟, se infiere como un pedido de no 
cometer los errores pasados. 
     En los versos 94-99, resalta un tono de incertidumbre. Así, en estos versos el locutor, 
por un lado, celebra la existencia de un espacio de bohemia; por otro lado, expresa su 
postura de desacuerdo con este tipo de espacios públicos. En los versos 130-133, 
sobresale un tono burlón, donde en el diálogo que se suscita entre el locutor y una 
mujer, aquel le insinúa una propuesta erótica a ella.  
     En el verso 146, ƌesalta el toŶo agƌesiǀo: ͞CONCHA TU MAD‘E͟, doŶde este 
enunciador diferente al locutor principal, configura una situación de violencia urbana. 
En los versos 174-179, se incrementa el tono agresivo hasta configurarse un cuadro de 
violencia extrema. En estos versos, el locutor narra un intercambio de insultos entre dos 
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típicos representantes urbanos; un chofer y un peatón. Así, esta configuración de 
violencia humana revela la cotidianidad de la violencia en el día a día de los habitantes 
de una ciudad deshumanizada y alienada.  
     Por último, en una secuencia de versos, resalta el tono apelativo (véase los versos 
188-189, 197 y 210-211), donde el locutor muestra su preocupación por el devenir de 
la vida cotidiana de Marlene. Entonces, en esta perspectiva de orienación, este aconseja 
y guía a la compañera. En suma, a lo largo del poema se escucha una secuencia de tonos 
altos que configuran una ciudad violenta, deshumanizada y mecanizada; donde Marlene 
se erige en la protagonista. Así, esta mujer se desenvuelve entre una melancolía 
insondable, las agresiones gratuitas que se profieren los habitantes de la ciudad y las 
agresiones de índole sexual practicada por los hombres en detrimento de la mujer. 
 
d) Las figuras literarias 
     En esta cuarta parte de nuestro análisis, nos interesa precisar cómo está estructurado 
el tejido elocutivo del texto lírico. Entonces, en esta perspectiva de indicar cómo se han 
elaborado estas filigranas microtextuales del poema, en primer lugar, resalta el campo 
figurativo de la metáfora (Arduini, 2000, p. 97). Entonces como una muestra inicial 
resalta un símil (en los versos. 1-2), donde se alude al estado de pavor en el cual vive 
Marlene, del cual busca alejarse como una alternativa de salvación. En seguida, 
sobresale en el mismo campo figurativo de la metáfora, una hipérbole (véase los 8-10), 
que describe una vida envuelta en una melancolía insondable, producto de una 
experiencia de vida de sobrevivencia en la cual habita esta mujer.  
     En los versos 15-16, aparece el campo figurativo de la antítesis (Arduini, 2000, p. 119), 
donde se revela una perspectiva contradictoria en el quehacer cotidiano de Marlene. 
Por un lado, su posibilidad personal de enfrentarse a los desafíos de la vida está latente; 
por otro, su posibilidad pública, ante los ojos de los otros, es inexistente. En los versos 
31-32, resalta otro ejemplo de metáfora, en estos versos se revela que la edad de 
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Marlene ha sobrepasado largamente el número de los dedos de las manos de una 
persona. En seguida, en los versos 32-34 sobresale el campo figurativo de la sinécdoque 
(Arduini, 2000, pp. 115-116). En este caso, estamos ante una sinécdoque de la parte por 
el todo, donde el término ͚frente͛ se asoĐia a ͚Đaďeza͛ Ǉ, eŶ este ejeŵplo, se alude a la 
capacidad de razonamiento de Marlene; donde se sugiere la idea que esta mujer 
aguerrida habría perdido cierta capacidad de raciocinio. 
     En los versos 38-39 hallamos un caso del campo figurativo de la elipsis o reticencia 
(Arduini, 2000, p. 122), donde sobresale un ejemplo de asíndeton, que se puede 
interpretar, en primer lugar, cómo el tiempo pasa tan rápido y, en segundo lugar, la 
secuencia frenética de los adjetivos configura un estado de inseguridad próximo a la 
pérdida de la vitalidad humana. En el verso 62 resalta un caso del campo figurativo de 
la repetición (Arduini, 2000, p. 127). En estos versos la abrumadora reiteración del 
vocativo (Marlene) se convierte en un típico ejemplo del geminatio (una repetición en 
sentido estricto). Que se puede interpretar como una recriminación por parte del 
locutor a Marlene, por sus muchos yerros cometidos a lo largo de su lucha por sobrevivir 
en este mundo cruel.  
     En el verso 64 aparece otra metáfora, que se puede interpretar como una alusión al 
estado de locura, una especie de trastorno psicótico en la cual se hallaría Marlene. 
Donde sus alucinaciones y delirios están asociados a la presencia de la multitud de 
personas que perturban su búsqueda de una vida apacible. En los versos 68-70 hallamos 
el campo figurativo de la repetición, un caso de polisíndeton, en estos versos el empleo 
iŶsisteŶte de la ĐoŶjuŶĐióŶ ͚Ǉ͛ configura la capacidad de Marlene de acometer todos los 
retos que se le presenten en el recorrido de la vida.  
     En los versos 72-75 resalta otro ejemplo del campo figurativo de la metáfora, un 
ejemplo de hipérbole, donde se sugiere que Marlene, por fin, vive una suprema 
felicidad, puesto que ha logrado superar los torbellinos de la falta de solidaridad de la 
gente de su entorno. 
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      En los versos 85-86 sobresale un caso del campo figurativo de la repetición, un 
ejemplo de poliptoton, doŶde el ǀeƌďo ͚eŶsaƌtaƌ͛, eŶ uŶ pƌiŵeƌ momento funciona 
como núcleo de una perífrasis verbal; en un segundo momento, como participio en 
función de predicativo. Así, en este juego de palabras se alude a que Marlene, en el 
plano amoroso, está envuelto en una situación de pareja perjudicial para ella. En los 
versos 100-101 hallamos otra muestra de metáfora, en estos se sugiere la idea de que 
un bar cobija en su ambiente distendido a una pareja, del acoso de los habitantes 
alienados y violentos de la ciudad.  
     En seguida, en los versos 103-104 tenemos una muestra del campo figurativo de la 
repetición, un paradigma de anadiplosis, donde la repetición del verbo apelativo 
͚Đuídate͛ sugieƌe la gƌaŶ pƌeoĐupaĐióŶ Ƌue sieŶte el loĐutoƌ poƌ el ƋuehaĐeƌ ĐotidiaŶo 
de Marlene. En los versos 115-116, otra muestra de asíndeton sugiere la siguiente idea: 
el amor motiva que Marlene se desenvuelva activamente en su quehacer cotidiano. En 
seguida, en el verso 117 aparece otro ejemplo del campo figurativo de la reiteración, en 
su acepción stricto sensu, que se puede interpretar como el énfasis de una sorpresa en 
la perspectiva del locutor, quien se admira que Marlene haya hurgado en lo más 
complicado de las experiencias en la sobrevivencia humana cotidiana.  
     En los versos 138-139 resalta otra muestra del campo figurativo de la metáfora, con 
un caso de hipérbole, en esta se sugiere la siguiente idea: en Latinoamérica se está 
gestando los grandes cambios políticos, en la línea ideológica propuesta por el 
guerrillero argentino. En los versos 190-191, nuevamente otra muestra de asíndeton, 
donde se dice que los problemas deben enfrentarse, al margen de su inicial confusión 
(esta tensión se recrea con la reiteración sustantivos); sin embargo, la actitud de 
Marlene debe ser de gran firmeza y mucha agudeza para resolver estas contrariedades 
de la vida cotidiana, con mayor razón si estamos en el plano ideológico, donde el 
individuo debe tomar una postura específica.  
     Por último, en los versos 198-199 tenemos un ejemplo de una hipérbole, que sugiere 
la idea que pronto desaparecerá la preocupación por el entorno de la naturaleza; 
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porque, en lo sucesivo, Marlene deberá centrar su preocupación en la lucha ideológica 
por la revolución. En esta parte de nuestro análisis del discurso microtextual, nos 
gustaría llamar la atención sobre el uso indebido, inapropiado o, sencillamente, indicar 
los errores cometidos por el autor, en la redacción de algunos vocablos, frases u 
oraciones; por ejemplo, en el verso 13: ͞esa de dentro͟, el adǀeƌďio de lugaƌ ͚deŶtƌo͛ 
que nombra un espacio interior cerrado no corresponde su empleo en este caso. Lo 
correcto debió ser ͚adeŶtƌo͛, Ƌue iŶdiĐa uŶ espaĐio iŶteƌioƌ ƌeal, tal como se alude en el 
poema. En el verso 85 ƌesalta uŶa ĐaĐofoŶía: ͞comúnmente continuamente͟, doŶde lo 
ĐoƌƌeĐto es: ͞ĐoŵúŶ Ǉ ĐoŶtiŶuaŵeŶte͟; Ƌue podƌía toŵaƌse Đoŵo iŶteŶĐioŶal eŶ uŶ 
verso vallejiano; en este caso de infiere como un descuido del autor, por la reiteración 
de otros errores en su escritura.  
     En el verso 106 apaƌeĐe el téƌŵiŶo ͞devuelta͟ eƌƌóŶeaŵeŶte eŶ lugaƌ de la locución 
adǀeƌďial ͞de ǀuelta͟; la pƌiŵeƌa sigŶifiĐa: ͚deǀolǀeƌ͛; ŵieŶtƌas la seguŶda: ͚haĐeƌ de 
Ŷueǀo͛. En el verso 116 se eŵplea el ǀoĐaďlo ͞extrangular͟ eŶ lugaƌ del Đoƌƌecto 
͞estƌaŶgulaƌ͟. EŶ el ǀeƌso ϭϯϲ se insiste en el error de emplear el término ͞devuelta͟ eŶ 
lugaƌ del peƌtiŶeŶte ͞de ǀuelta͟. Y, poƌ últiŵo, el eƌƌoƌ gaƌƌafal de esĐƌiďiƌ ͞cahos͟ eŶ 
lugaƌ del ǀoĐaďlo ĐoƌƌeĐto ͞Đaos͟. EŶ suŵa, eŶ el Ŷiǀel de la elaďoƌaĐióŶ del leŶguaje 
formal se percibe una escritura desatenta, antiacadémica y descuidada, propios de un 
escritor con una educación formal incipiente. Asimismo, en el discurso de la forma esta 
propuesta poética se caracteriza por su estilo llano, directo y casi una repetición del 
habla de la población proletarizada, marginal y sin educación formal. En esta 
perspectiva, esta propuesta de escritura no propone ninguna renovación ni 
experimentación en el manejo del lenguaje. Al final, autor solo aspiró a repetir los ecos, 
los murmullos y las coprolalias que proferían la multitud urbana del desborde popular. 
e) La cosmovisión del poema integral 
     En esta parte final de nuestro análisis, nos interesa precisar los tópicos, las ideas y el 
mundo representado del poema. Así, en esta parte interpretativa nos interesa verificar, 
¿en qué medida el referente percibido en el poema se condice con el referente objetivo 
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sugerido en el poema integral? Entre estos, un postulado horazeriano básico sostiene 
Ƌue ͞la ǀastedad Ǉ Đoŵplejidad de la eǆpeƌieŶĐia huŵaŶa de este tieŵpo [deďe seƌ 
expresado por una poesía épiĐa]͟ ;‘aŵíƌez, ϭϵϳϭ, p. ϭϭϬͿ. EŶ este puŶto, eŶ la ͞“iŶfoŶía 
de MaƌleŶe͟ se eǀideŶĐia uŶ aĐeƌĐaŵieŶto desĐaƌŶado soďƌe la ǀiǀeŶĐia de uŶa ŵujeƌ, 
donde el ǀoĐaďlo ͚siŶfoŶía͛ Ŷo se asoĐia a una biografía destacada, jubilosa y feliz. Más 
bien, en este poema la ´siŶfoŶía͛ ǀieŶe a seƌ la épiĐa peƌsoŶal de MaƌleŶe, uŶa ŵujeƌ 
proletaria que trabaja, lucha, sobrevive, sufre, se enamora y se esperanza en los 
cambios que propone la revolución en la línea ideológica del Che Guevara. Así, en el 
primer segmento, en los versos 1-2, el locutor describe la huida de una realidad para 
acercarse al idealismo o a la pura fantasía. Por lo tanto, esta postura de la protagonista 
no se condice con las propuestas del poema integral. Entonces, el marco inicial del 
poema no se encuadra en la perspectiva épica de retratar la lucha de una mujer por 
sobrevivir en este mundo deshumanizado.  
     En el segundo segmento, se desarrolla el tópico de la lucha por la sobrevivencia 
cotidiana de Marlene, donde se desarrollan varias ideas en torno al tópico del poema 
integral. Primero, esta mujer se desenvuelve en múltiples ocupaciones porque el pago 
que recibe en un trabajo no es suficiente; por ello, requiere de varias ocupaciones. Por 
lo tanto, estamos ante la presencia de una mujer proletaria. Segundo, esta intensidad 
de trabajo conlleva al desquiciamiento, a la maquinización del sujeto humano. Tercero, 
Marlene se entrega a la explotación laboral porque es su único medio de sobrevivencia. 
Cuarto, la tenaz lucha por la sobrevivencia conduce a la tristeza insondable a esta mujer 
proletaria.  
     En el tercer segmento, se incide en el tópico del sufrimiento de la mujer proletaria. 
En estos versos (38-46), se desarrolla la idea de un sufrimiento inacabable en el tiempo; 
además, Marlene presenta algunos síntomas de una mujer paranoica, producto del 
excesivo trabajo al que se somete para poder sobrevivir. También, se sugiere la idea de 
cómo el sistema explotador avasalla al sujeto humano. Asimismo, se resume la idea de 
que tanto esfuerzo de trabajo no fue suficiente para vivir humanamente en compañía 
de la familia.  
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     En el cuarto segmento, se expone el tópico del autoexilio ante el marco de una 
realidad enajenante. En estos versos (89-93), se describe la idea de un aislamiento de 
gozo; puesto que la realidad deshumanizada y asfixiante atormenta y flagela al sujeto 
humano; entonces, una salida hacia la salvación es dedicarse a la vida bohemia en un 
bar. Así, en este espacio público se puede compartir humanamente con el compañero, 
conciudadano, camarada o amante.  
     En el quinto segmento, en los versos 123-132 se expone el tópico de la cotidianidad 
familiar y social. En esta parte no se menciona a Marlene, más bien se configura un 
marco polifónico, donde el locutor interactúa con diversos alocutorios, entre familiares 
y algunos conciudadanos. Así, en la primera parte se recrea un ambiente de 
comunicación intensa en torno a situaciones cotidianas; en la segunda, se alude a una 
situación de comunicación que se centra en el erotismo de raigambre popular, donde 
se juega ĐoŶ la poliseŵia de la oƌaĐióŶ. ͞se lo ŵueǀo, señoƌita͟. En suma, no se recrea 
una comunicación polifónica en stricto sensu, puesto que solo el locutor se dirige a los 
receptores y estos ni responden ni preguntan.  
     En el sexto segmento, aparece, por fin, el tópico de la propuesta revolucionaria en 
Latinoamérica. En estos versos (135-139), en primer lugar, se configura una polifonía 
con el diálogo entre Marlene y el locutor. En segundo lugar, la interrogante que plantea 
Marlene denota su enajenación de la realidad; entonces, el locutor le reitera el contexto 
de una realidad deshumanizada donde moran ambos. En tercer lugar, se sugiere que la 
salvación para el país ante el flagelo de la pobreza, el hambre, el caos, la desocupación, 
entre otros males; es llevar a la práctica las enseñanzas del mítico guerrillero argentino. 
     En el sétimo segmento, en los versos 145- 179 se plantea el tópico de la violencia 
urbana. Así, este segmento empieza con una coprolalia ;͞ĐoŶĐha tu ŵadƌe͟Ϳ de empleo 
arraigado en el discurso del habla popular. En seguida, se describe una escena cotidiana: 
el movimiento peatonal de Marlene. Además, en esta parte, se enmarca la presencia de 
un monumento religioso como parte natural de la escenografía urbana. Luego, se 
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detalla al milímetro una escena de violencia protagonizada por un chofer de un 
automóvil y un peatón.  
     Por lo tanto, estamos ante la exposición descarnada de la violencia que se practica 
cotidianamente en la ciudad alienada; donde la violencia se desarrolla no tanto en el 
plano de la agresión física, más bien su naturalidad cotidiana sucede en la agresión 
verbal. En suma, uno de los mecanismos de sobrevivencia en los intersticios infernales 
de la urbe es saber utilizar el arma de la coprolalia u otras variantes de un lenguaje 
agresivo. Y, en el último segmento, se presenta el tópico de la ideologización 
revolucionaria, donde el locutor se dirige al sentido común de Marlene, a quien se 
solicita su adhesión inmediata a la causa revolucionaria. En estos versos (188-211), en 
la primera parte, se plaŶtea la poétiĐa del autoƌ: ͞Y lo Ƌue ǀeas, lléǀalo al plaŶo de la 
poesía͟, esto es, la esĐƌituƌa del poeŵa suƌge Đoŵo uŶa ĐƌóŶiĐa detallada, ĐoŶ fiƌŵeza 
y agudeza, de los quehaceres cotidianos de los habitantes proletarizados de la ciudad. 
Además, esta poética sugerida, se condice con los postulados del poema integral: el 
teǆto hoƌazeƌiaŶo tieŶe Ƌue ďasase eŶ ͞ la ƌealidad aĐoŶteĐida Ǉ aĐoŶteĐieŶte͟ ;‘aŵíƌez, 
1971, p. 110).  
     En la segunda parte, se configura un largo discurso de convencimiento, donde el 
locutor insta a Marlene a unirse, sin dudas ni murmuraciones a la lucha revolucionara; 
porque es el único camino de salvación para el sujeto proletario como es ella. En 
resumen, en este extenso poema crónica se desarrolla el tema de la biografía de una 
sobreviviente llamada Marlene, quien se enfrenta a todos los males que le lanza la cruda 
realidad de la vida urbana; donde los detalles de su quehacer cotidiano están centrados 
en su lucha sin cuartel por la vida.  
      Además, es interesante que el autor haya elegido como protagonista de su texto a 
una mujer, quien en la perspectiva del sistema capitalista, deshumanizado y patriarcal, 
se halla doblemente marginada: ora como sujeto proletario, ora como sujeto mujer. Sin 
embargo, un problema que percibimos en el texto de Pimentel es su manejo textual 
eminentemente monológico, donde solo aparece el punto de vista de un locutor que se 
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autorrepresenta como poeta. Quien viene a ser el testigo privilegiado, tal como un dios, 
que conoce los detalles de la existencia de Marlene. En esta perspectiva decimonónica 
del discurso, en ningún pasaje se escucha o lee la voz de la mujer proletaria. Incluso, al 
final, es el poeta quien orienta a la mujer hacia la causa de la liberación revolucionara. 
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CAPÍTULO V 
PRIMERAS APROXIMACIONES A UN PAR DE VUELTAS POR LA 
REALIDAD DE JUAN RAMÍREZ RUIZ 
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5.1. Las características generales de Un par de vueltas por la realidad 
 
     Esta ópera prima de Juan Ramírez Ruiz está dividida en dos segmentos: en el primero, 
ubicamos los manifiestos y, en el segundo, los poemas. Ahora, los manifiestos se ubican 
al inicio y el final del texto. Así, por un lado, el libro se abre con un prólogo del mismo 
autoƌ, titulado: ͞EŶtƌada͟, doŶde el poeta advierte al lector sobre su propuesta poética: 
͞EstáŶ eŶtƌaŶdo a la Realidad. Y la Realidad no es un refugio para nadie. Y cada palabra 
de este liďƌo seƌá defeŶdida Ǉ sosteŶida ĐoŶ ŵi liďƌo͟ ;‘aŵíƌez, ϭϵϳϭ, p. ϳͿ. EŶ seguida, 
apaƌeĐe el ŵaŶifiesto: ͞ El puŶto soďƌe la i͟ doŶde fuŶdaŵeŶtalŵeŶte el ǀate ĐhiĐlaǇaŶo 
expone su postura ideológica en la línea de las revoluciones que se desarrollaban en 
Latinoamérica, en las décadas del 60 y 70; además, en esta perspectiva revolucionaria, 
el papel del poeta y de Hora Zero es desenmascarar los hechos concretos impuestos por 
el imperialismo y, en ese recodo, construir la nueva poesía que transforme la realidad 
deshumanizada en una nueva realidad que beneficie al hombre revolucionario.  
 
      Después, resalta el ŵaŶifiesto: ͞Palaďƌas uƌgeŶtes͟, esĐƌito a dos ŵaŶos, ‘aŵíƌez 
con Pimentel, donde los fundadores del colectivo Hora Zero exponen su ruptura con la 
poesía decimonónica, salvo la obra de César Vallejo. Así, en este su manifiesto más 
importante se denuncia toda la inmundicia política, ideológica y artística del pasado, 
para proponer el nacimiento de la nueva hornada de poetas que están prestos a 
refundar la nueva poesía peruana asociada y más cercana a la vitalidad del sujeto 
proletario, urbano y popular. Esta paƌte se Đieƌƌa ĐoŶ teǆto ďƌeǀe, ŶoŵiŶado ͞De las 
Đitas͟ doŶde se ĐƌitiĐa el uso de las Đitas eŶ los teǆtos poétiĐos. EŶ seguida ǀieŶeŶ las 
clásicas dedicatorias a la familia, a los amigos, a los colegas y a los camaradas.  
 
      Por otro lado, el libro se Đieƌƌa ĐoŶ dos ŵaŶifiestos: el pƌiŵeƌo, titulado ͞Podeƌ de la 
poesía joǀeŶ͟, doŶde se sostieŶe la idea Ƌue la poesía sí tieŶe el podeƌ de la 
transformación, entonces, se puede usar la creación artística en la causa de la lucha 
revolucionaria. Y, por últiŵo, apaƌeĐe el faŵoso ŵaŶifiesto: ͞Poesía iŶtegƌal (Notas 
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acerca de una hipótesis de trabajo). Primeros apuntes sobre la estética del movimiento 
Hoƌa )eƌo͟ (Pimentel, 1971, pp. 110-118). En este texto, donde el suscribiente es el 
único autor, se expone la propuesta poética del colectivo. En ese sentido, este 
manifiesto se evidencia como el documento más importante, puesto que en sus líneas 
se describen los postulados del quehacer creativo, tanto en el aspecto de la verba como 
en el aspecto de la res. 
 
     Ahoƌa, el segŵeŶto de los poeŵas está diǀidido eŶ Đuatƌo ĐuadeƌŶos: ͞Vía féƌƌea͟, 
͞Media doĐeŶa de iŶĐoŶǀeŶieŶtes poƌ ƌeŵediaƌ͟, ͞ Todos los detalles de uŶa eǆpeƌieŶĐia 
ƌepetida duƌaŶte, días, ŵeses Ǉ años͟ Ǉ ͞UŶ paƌ de ǀueltas poƌ la ƌealidad͟, doŶde este 
último da su nombre al conjunto del libro. El primer cuaderno está constituido por dos 
poeŵas: ͞El júďilo͟ Ǉ ͞Vía féƌƌea͟, uŶ laƌgo poeŵa dividido en seis partes que alude al 
contexto de funcionamiento del transporte ferroviario. El segundo cuaderno está 
compuesto por nueve poemas, donde fundamentalmente se celebra a algunos sujetos 
con nombre propio como Mario Luna, Manuel Castillo, Teresa, Irma Gutiérrez, Julio 
Polar e Isabel Tello Vargas. Esta sección se asemeja al Spoon river de Édgar Lee Masters, 
donde eŶ el Đaso del poeta ŶoƌteaŵeƌiĐaŶo ͚haďlaŶ͛ los ŵueƌtos; ŵieŶtƌas eŶ Ŷuestƌo 
poeta, un locutor describe las felicidades, las bondades y los pesares de estos habitantes 
´vivos´ de la ciudad.  
 
      En el tercer cuaderno, encontramos nueves poemas, cuyos temas se acercan al 
entorno del poeta, pues se mencionan espacios geográficos del norte (el autor es 
chiclayano) y se enfatiza en el tópico de la autorrepresentación del poeta, quien se 
desenvuelve en un entorno marginal, culturalista, popular y, siempre, como el guía, el 
mesías, el moisés que conducirá a los sujetos del desborde popular hacia su salvación o 
a la liberación revolucionaria en la impronta de los hilos ideológicos propuestos por el 
Che Guevara. Y, en el último cuaderno, hallamos un solo poema extenso que se 
constituye en la propuesta de escritura más cercana con los postulados del poema 
integral. Se evidencia como un poema-crónica que describe, interpela y explica, 
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pormenorizadamente cada uno de los detalles de la vida del sujeto del desborde 
popular que ha poblado una ciudad como Lima, una urbe en los umbrales de la 
cosificación, la enajenación y la deshumanización 
 
5.2. LeĐtuƌa de ͞Julio Polaƌ͟: Oda a la aŵistad  
 
     En este poema, se celebra al amigo y colega: Julio Polar. Quien no solo comparte los 
vaivenes de la vida cotidiana con el locutor, sino, su interés por la escritura lírica. Ahora, 
Julio Polar y el locutor se identifican como habitantes de una ciudad; por lo tanto, se 
describen sus pequeñas aventuras que acontecen en algunos espacios públicos de Lima. 
Asimismo, el poema está escrito en lenguaje coloquial, en un estilo simple que casi roza 
con el habla popular, con incrustaciones de algunos vocablos del argot callejero. En 
suma, se evidencia un escaso trabajo a nivel del lenguaje; donde una delgada línea 
contextual (el texto es parte constituyente de un poemario) lo define como texto lírico; 
porque, si este texto circulará en forma independiente podría considerarse una reseña 
(o sea, no necesariamente un poema) sobre la vida de algún personaje. 
 
 
a) El punto de vista y la segmentación textual 
      Desde la óptica de la enunciación, el poema se divide en  seis secciones: la primera 
desde el primer verso hasta el octavo verso, la segunda desde el noveno verso hasta el 
décimo quinto verso, la tercera desde el décimo sexto hasta el vigésimo octavo verso, 
la cuarta desde el vigésimo noveno verso hasta el cuadragésimo primer verso, la quinta 
desde el cuadragésimo segundo verso hasta el quincuagésimo segundo verso y, la sexta, 
desde el quincuagésimo tercer verso hasta el quincuagésimo sétimo verso. En el primer 
segŵeŶto, uŶ eŶuŶĐiadoƌ ϭ uďiĐado eŶ uŶ tieŵpo pƌeseŶte: ͞Conozco a Julio Polar͟, 
expresa cómo se conoció con Julio Polar, quien, luego, se convierte en un amigo 
entrañable. Entonces, en este primer momento, se trata sobre el nacimiento de una 
amistad.  
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      En el segundo segmento, el mismo enunciador 1 en un tiempo presente (véase el 
verso 9) relata los primeros sucesos importantes en la biografía de Julio Polar, su vida 
universitaria, su primer romance y la aparición de una enfermedad. En el tercer 
segmento, el mismo enunciador 1 en tiempo presente (versos 16-19) refiere el 
tratamiento médico al que fue sometido el amigo, a quien nuestro locutor lo acompaña 
a pesar de su estado de locura. En el cuarto segmento, el mismo enunciador 1 ubicado 
en tiempo presente (en el verso 29) repite la letanía de que conoce al protagonista de 
su relato. En este caso, precisa sobre la alta médica de Julio Polar y de cómo este 
consiguió su primer empleo. Ahora, resalta en este segmento, una breve confesión 
personal del locutor (en los versos 38-39), por lo tanto, estamos ante la presencia de un 
enunciador 2 ubicado en tiempo presente, quien incorpora la situación de su problema 
sentimental a la historia de Julio Polar.  
      En el quinto segmento, el mismo enunciador 1 ubicado en tiempo presente (véase 
los versos 45-46) relata sobre el matrimonio del amigo y sobre la doble labor que realiza 
este: la actividad laboral y la actividad de escritura. Y, en el sexto, el mismo locutor 1 
ubicado en tiempo presente (en los versos 53-54) resume las características personales 
de su amigo y celebra la pronta publicación del primer libro de este. 
 
b) Los interlocutores poemáticos 
      En la primera parte de nuestro análisis, segmentamos el poema en seis secciones, a 
partir de los subtemas que va precisando el enunciador; en este caso, resalta por ser un 
único y obsesivo enunciador. Ahora, en esta segunda parte, nos interesa indicar la 
presencia de los interlocutores del poema. ¿Quién es el emisor?, ¿a quién se dirige?, 
¿quién es el alocutorio?, ¿cuál es la intencionalidad comunicativa del locutor? También, 
es interesante precisar en esta parte de nuestro análisis, ¿cómo funciona en el texto 
lírico la propuesta del poema integral?, ¿es un poema polifónico, de múltiples voces que 
recrean la comunicación popular?, ¿se deja de lado la voz subjetiva del típico texto 
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lírico?, ¿aparece una nueva voz que representa más bien al texto épico?, ¿es una voz 
personalista o acaso, una voz colectiva?  
      En definitiva, nos interesa señalar, quiénes están implicados en el circuito 
comunicativo del poema y qué relaciones se constituyen entre ellos. Así, en este poema 
se identifica fácilmente al locutor personaje: este aparece con la deixis personal ͚Ǉo͛ 
desde el primer verso. De ese modo, este locutor explícito se enuncia como un ͞Ǉo 
pretendidamente no-fiĐĐtiĐio͟ ;LujáŶ, 2005, p. 172), porque la situación de la escritura 
se evidencia compatible con la situación contenida en el poema. Además, se enmarca 
Đoŵo uŶ estƌiďillo eŶ ǀaƌios pasajes del poeŵa el ǀeƌso: ͞Yo conozco a Julio Polar͟. En 
consecuencia, este énfasis en nombrarse como testigo, nos permite inferir que este 
locutor es un sujeto que comparte los mismos espacios, intereses y búsquedas que el 
referido Julio Polar. Esto es, ambos comparten el mismo habitus, por lo tanto, estamos 
ante el tópico de la autorrepresentación del sujeto poeta, en su versión 
exacerbadamente personalista. 
      En cuanto a la presencia del destinatario, en este poema no parece el alocutorio de 
manera explícita; por lo tanto, estamos ante la presencia de un texto que obvia al 
receptor en el circuito comunicativo ficcional. Sin embargo, esta ausencia de un 
alocutorio específico supone que la comunicación poemática está dirigida al público 
lector en general. Según Luján ͞IŶĐluso eŶ la soledad de la esĐƌituƌa haǇ uŶ geƌŵeŶ de 
comunicación, en la medida en que la misión de las palabras supone su recepción 
auŶƋue sea poƌ uŶo ŵisŵo. […]. EŶ defiŶitiǀa, todo poeŵa es sieŵpƌe una declaración 
púďliĐa͟ ;2005, p. 211). Ahora, en esta parte, nos interesa, también, indicar en qué 
medida se cumple los postulados del poema integral con la práctica de la escritura del 
poema.  
      Particularmente, estamos ante la presencia de un yo lírico que enfatiza su 
individualidad y se asocia, más bien, al típico locutor romántico, por ende, no aparece 
un nosotros lírico que represente a la voz colectiva o a la voz del poema épico, tal como 
pregona el postulado del poema integral. Además, el poema está lejos de constituirse 
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en un texto polifónico, donde las múltiples voces recrean la realidad cruda y popular. 
Más bien, resalta como ejemplo de un monólogo lírico, donde brilla una única voz: un 
yo individual, protagonista y narcisista. En suma, el poema se constituye en un 
contraejemplo de los postulados del poema integral, puesto que no se condice la 
propuesta teórica con la práctica de la escritura. 
 
c) El plano de la forma del lenguaje 
 
     En este tercer nivel de nuestro análisis, buscamos indicar los detalles de la densidad 
formal del lenguaje en la cual está escrita el poema. Más precisamente, queremos 
subrayar el tono, el ritmo, la altura y la textura del texto. Entonces, en un primer 
momento, nos interesa resaltar el tono de voz del locutor que viene a ser una envoltura 
sonora subjetiva que envuelve a la expresión lírica (Eagleton, 2010, p. 143). Así, en los 
versos iniciales (1-3) resalta el tono de recogimiento y entusiasmo que celebra el 
nacimiento de una amistad con alguien que comparte un mismo habitus. Asimismo, en 
los versos 9 y 29 se repite este estribillo que denota un tono que mezcla adulación y 
entusiasmo, donde el locutor festeja el ser un testigo y amigo privilegiado de la biografía 
de Julio Polar.  
 
      Ahora, en la mayor parte del poema el tono de la voz del locutor se diluye hasta casi 
su omisión, porque, verso a verso el locutor se dedica a describir los pasajes de la vida 
del protagonista con parsimonia y frialdad. Sin embargo, en los versos 25-28 surge un 
tono lúgubre, donde la melodía sombría se condice con las escenas de espanto y horror 
que el locutor va describiendo casi minuciosamente. Por otro lado, entre los versos 38-
39, un enunciador 2 expresa un tono de melancolía por la partida de la amada.  
 
      Asimismo, en el verso 42 emerge un tono que mezcla motivación y entusiasmo; 
donde esta expresión es proferida aparentemente por Julio Polar, quien se promete a 
sí mismo en darle un giro a su vida, pues esta transcurre entre la monotonía y la derrota. 
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Finalmente, en el segmento que cierra el poema, en los versos 53-57, se reitera el tono 
que mezcla adulación y entusiasmo, donde el marco musical celebra la personalidad 
contradictoria de Julio y elogia su realización como escritor.  
 
      En suma, la modulación de la voz del locutor se ha mantenido en gran parte del 
poema en ese tono parsimonioso que bordea la fría descripción de los sucesos de la vida 
de un amigo; solo en contados momentos ha emergido matices de tonos que fluctúan 
entre la adulación, el entusiasmo, lo lúgubre y el elogio. Por lo tanto, esta perspectiva 
de escritura que propone el autor nos muestra que estamos ante un texto lírico de 
escasa riqueza en cuanto a la densidad formal. 
 
d) Las figuras literarias 
     En este cuarto nivel de nuestro análisis, nos ocuparemos en indicar cómo se hilvana 
el tejido elocutivo del poema, esto es, cómo aparecen los campos figurativos que, en 
gran medida, evidencian el trabajo de alfarero que realiza el poeta con el lenguaje, en 
su afán de aprehender una determinada realidad. Así, en primer lugar, en este poema 
resalta el campo figurativo de la metáfora (Arduini, 2000, p. 97) (véase los versos 7-8), 
que podemos interpretar como un estado de tristeza en un contexto problemático. En 
seguida, en el verso 29 emerge el campo figurativo de la repetición (Arduini, 2000, p. 
127), que viene a ser un ejemplo de la figura denominada énfasis, donde el locutor 
reitera su condición de testigo.  
      En los versos 11-12, hallamos el campo figurativo de la sinécdoque (Arduini, 2000, 
pp. 115-116, que podemos interpretar como la búsqueda de la configuración de una 
nueva personalidad por parte de Julio Polar, quien aparentemente estaba insatisfecho 
con su ser ontológico inicial. Asimismo, entre los versos 12-13 aparecen dos metáforas: 
en la primera, se alude a la aparición imprevista de una enfermedad y, en la segunda, 
se sugiere el surgimiento de un romance tempestuoso. En el verso 19 tenemos otra 
metáfora que indica la preocupación de los médicos por hallar la cura de la enfermedad.  
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      En seguida, en los versos 20, 21, 22 y 23, emergen tres casos de asíndeton, figura 
que pertenece al campo figurativo de la elipsis (Arduini, 2000, pp. 122-123): en el 
pƌiŵeƌo: ͞haďlaďaŶ, haďlaďaŶ, haďlaďaŶ͟, se sugiere el énfasis por la discusión; en el 
segundo: ͞leía leía leía͟, se reitera el verbo ͚leer͛ para indicar un énfasis en el interés 
por la lectura y, en el teƌĐeƌo: ͞sonreía, sonreía, sonreía͟, doŶde el éŶfasis del ǀeƌďo 
sugiere un marco de amabilidad. En los versos 27-28 hallamos otro ejemplo del campo 
figurativo de la metáfora, con la presencia de una hipérbole de estirpe callejera: en este 
se sugiere un estado de absoluta descomposición de una sociedad urbana.  
      En los versos 36-37 resaltan dos ejemplos del campo figurativo de la metonimia 
(Arduini, 2000, pp. 111-ϭϭϮͿ: el pƌiŵeƌo: ͞con el primer sueldo y los libros RIMBAUD, 
CAMUS, MICHAUX͟,  se sugieƌe que Julio Polar se compró con su primer pago las obras 
de los ŵeŶĐioŶados esĐƌitoƌes fƌaŶĐeses; el seguŶdo: ͞y el suceso de amar a BRECHT, el 
acontecimiento de conocer a MARX͟, alude a la identificación con las propuestas 
artísticas del autor de Madre coraje, como con las propuestas ideológicas del autor del 
Capital. En los versos 45-46 tenemos un nuevo ejemplo de hipérbole, donde la 
onomatopeya enfatiza la idea de la loĐuĐióŶ ͞eŶ uŶ dos poƌ tƌes͟, Ƌue sugieƌe la rapidez 
de una unión matrimonial. Asimismo, resalta otra metonimia eŶ el ǀeƌso ϰϵ: ͞y escucha 
a LED ZEPELLIN͟, Ƌue alude a su gusto poƌ la ŵúsiĐa de este ƌoƋueƌo ŶoƌteaŵeƌiĐaŶo.   
      En el verso 50 resalta el campo figurativo de la repetición (Arduini, 2000, p. 127), con 
la pƌeseŶĐia de uŶ ejeŵplo de polisíŶdetoŶ: ͞fuman o conversamos o escucha o 
fumamos͟, Ƌue sugieƌe una disyunción entre una u otra actividad que deberían 
desarrollar los interlocutores en su afán de comunicarse. Por último, en los versos 54-
56 resalta un asíndeton, que describe las características personales, en algunos pasajes 
contradictorios, de Julio Polar. En resumen, el poema resalta por su sencillez que roza 
con la sospecha de una deficiencia en la capacidad de hilvanar un texto lírico por parte 
del autor. Así, lo demuestran las diversas figuras literarias mencionadas líneas arriba, 
que se caracterizan por su obviedad y chatura artística.  
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      Por lo tanto, casi ninguna figura literaria se evidencia como producto de un trabajo 
de alfarería; más bien, resalta como una simple copia del lenguaje coloquial en su 
variante más común y corriente. Así, ante esta propuesta de escritura, nuestra postura 
crítica nos permite señalar a este texto lírico como un texto sin ningún valor artístico, 
que conserva su denominación de poema simplemente por su condición de ser un texto 
que integra un poemario. Esto es, solo el contexto y la intencionalidad del autor salva a 
este texto de su verdadera condición: es una reseña básica sobre la vida de un sujeto 
aspirante a escritor. 
 
e) La cosmovisión del poema integral 
 
     En esta parte final de nuestro análisis, nos interesa precisar cómo aparece cada uno 
de los tópicos o algunos de ellos, en la construcción de la inventio que se plasma en el 
poema. Ahora, en el caso de un poema de Juan Ramírez Ruiz refulge el interés de 
precisar: ¿cómo se configura el referente percibido en el poema con respecto al 
referente objetivo propuesto en la cosmovisión del poema integral? Pues, fue el poeta 
chiclayano quien desarrolló los conceptos del poema integral para referirse a la 
aparición de una nueva escritura lírica, como parte de la renovación poética que 
enarboló como bandera de novedad el colectivo Hora Zero.  Ahora, este poeŵa ͞Julio 
Polar͟, identificado con el nombre propio de un personaje que posiblemente haya 
existido en la realidad. Puesto que sus características personales y las actividades que 
realiza son comunes y cotidianos a cualquier habitante de la ciudad de Lima.  
 
      En esta perspectiva, en los versos iniciales (1-5) del poema se describe el nacimiento 
de la amistad entre el locutor y Julio Polar. Así, en este punto quisiéramos citar un 
postulado del poeŵa iŶtegƌal: ͞ŵateƌia de uŶ poeŵa iŶtegƌal es la realidad acontecida 
y acontecente; y que adviene en sucesos como expresión de los enfrentamientos de las 
Đlases eŶ pugŶa͟ ;‘aŵíƌez, ϭϵϳϭ, p. ϭϭϬͿ, doŶde la pƌopuesta Ƌue se eŶaƌďola es Ƌue la 
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poesía debe aprehender la realidad tal cual, pero, poniendo énfasis en revelar la lucha 
de clases.  
 
      Por lo tanto, en esta perspectiva de recrear en el texto lírico un acontecimiento 
dialéctico que revele las contradicciones en la cual se desenvuelven los pobladores de 
la ciudad, no aparece representado en el poema. Lo que se describe en el poema es la 
vivencia cotidiana de un sujeto aspirante a poeta (véase los versos 4-13), donde el 
énfasis descriptivo prioriza la épica cotidiana de un individuo, que en ningún pasaje de 
sus vivencias problematiza ni pone en tela de juicio su vida gris, monótona y romántica. 
En este punto queremos subrayar cómo estos versos del poema contradicen los 
postulados del poema integral, puesto que según el poeta chiclayano el texto lírico no 
debe interesarse en las historias individuales, ni amicales, ni familiares.  
 
      Sin emďaƌgo, este poeŵa ͞Julio Polaƌ͟ se constituye en una oda a la amistad, por lo 
tanto, se erige en un contraejemplo respecto a la propuesta del postulado horazeriano. 
En suma, la cosmovisión del poema integral no aparece representada textualmente en 
este poema. En todo caso, apenas se roza con el tópico de las vivencias de un sujeto en 
la ciudad excluyente, donde se detalla su pequeña épica individual. Donde al final, se 
evidencia en el texto un elogia a la amistad usual entre dos sujetos de gustos pequeño 
burgueses, hermanados por el gusto por la escritura lírica. 
 
 
5.3. LeĐtuƌa de ͞El úŶiĐo aŵoƌ posiďle eŶtƌe uŶa estudiaŶte eŶ la aĐadeŵia de 
decoración y artesanía y un poeta latinoameƌiĐaŶo͟: El ĐoŶsuŵo Đultuƌal Ǉ la 
incomunicación amorosa. 
 
      En este poema de tinte amoroso, el locutor nos narra su relación de pareja, donde 
el énfasis narrativo está centrado en su punto de vista. Por lo tanto, se desarrolla el 
tópico de una autorrepresentación, donde el sujeto poeta se erige como el 
protagonista.  Ahora, estamos ante la presencia de un texto en prosa que apenas 
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distinguimos como texto lírico, porque el autor lo ha redactado bajo los prismas 
formales del versolibrismo. Asimismo, resalta la hegemonía de la voz monofónica lo que 
nos permite sostener que este tipo de poema se emparenta con el texto romántico, 
donde el sujeto individual se solaza con sus pequeñas aventuras individuales. 
  
a) El punto de vista y la segmentación textual 
     Desde la perspectiva de la enunciación, el poema se divide en ocho secciones: la 
primera desde el primer verso hasta el décimo cuarto verso, la segunda desde el décimo 
quinto verso hasta el vigésimo cuarto verso, la tercera desde el vigésimo quinto verso 
hasta el trigésimo octavo verso, la cuarta desde el trigésimo noveno verso hasta el 
cuadragésimo sétimo verso, la quinta desde el cuadragésimo octavo verso hasta el 
septuagésimo verso, la sexta desde el septuagésimo primer verso hasta el septuagésimo 
sétimo verso, la sétima desde el septuagésimo octavo verso hasta el nonagésimo primer 
verso y, la octava, desde el nonagésimo verso hasta el centésimo cuarto verso. 
     En el primer segmento, en los versos 1-6, un enunciador 1 ubicado en tiempo 
presente expresa su sentimiento amoroso a su pareja; en los versos 7-14, dos 
enunciadores amantes, 1 y 2, ubicados en un tiempo presente, en un contrapunto 
dialógico, intercambian confesiones sobre sus costumbres personales y experiencias 
pasadas. En el segundo segmento, en los versos 18-21, el mismo enunciador 1, quien se 
autodefine como poeta latinoamericano, ubicado en tiempo presente relata la vida 
cotidiana de su amada. 
     En el tercer segmento, el mismo enunciador 1 ubicado en tiempo presente (véase los 
versos 25-29) detalla los pormenores del conflicto con su pareja. En el cuarto segmento, 
en los versos 39-40, el mismo enunciador 1 ubicado en tiempo presente refiere sus 
encuentros eróticos en los diversos lugares de la ciudad. En el quinto segmento, en los 
versos 52-57, el mismo enunciador 1 ubicado en tiempo presente señala, a manera de 
un contrapunto, las características del ser de ambos amantes.  
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      En el sexto segmento, en los versos 71-72, el mismo enunciador 1 ubicado en tiempo 
presente levanta su voz de reproche a la amada, quien aparentemente desea separarse 
del locutor poeta. En el sétimo segmento, el mismo enunciador 1 ubicado en tiempo 
presente (véase los versos 78-79) profiere una retahíla de insultos a su pareja, al mismo 
tiempo, que explica su reacción emocional ante los conflictos que genera su amada.  
      Y, en el último segmento, el mismo enunciador 1, sujeto artista de voz monofónica, 
ubicado en tiempo presente (véase los versos 92-95), refiere el fin de su romance, esto 
es, detalla la separación de pareja, donde se insinúa que el dinero y el conocimiento 
fueron los tópicos que llevaron al final de esta relación sentimental entre una estudiante 
del origen popular y un poeta cosmopolita. 
 
b) Los interlocutores poemáticos 
     En el primer nivel de nuestro análisis, se segmentó el poema en ocho secciones en 
función del punto de vista del locutor y de los subtemas que se desarrollan a lo largo del 
poema. Ahora, en este segundo nivel de nuestro análisis, buscaremos indicar la 
participación de los interlocutores en el tejido textual. Así, buscaremos señalar, ¿quién 
es el emisor?, ¿quién es el receptor?, ¿cómo funciona en el texto la intencionalidad 
comunicativa?, ¿se evidencia un texto polifónico?, ¿o acaso, monofónico? Por lo tanto, 
queremos, en seguida, indicar quiénes están implicados en el circuito comunicativo del 
poema y qué relaciones se constituyen entre estos interlocutores.  
      Así, en este texto lírico se identifica fácilmente a los interlocutores, quienes desde el 
título del poema ya se habían identificado: un poeta latinoamericano y una estudiante 
de academia. En esta perspectiva, entonces, estamos ante la presencia de yo 
pretendidamente no-ficticio (Luján, 2005, p. 51), donde el locutor personaje se nombra 
como poeta y el alocutorio personaje, es identificada por su actividad (véase los versos 
1-4). 
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     Ahora, estos interlocutores constituyen una pareja de amantes donde en la mayor 
parte del texto lírico solo el locutor poeta nos relata los avatares de su vivencia amorosa, 
por lo tanto, estamos ante la presencia del tópico de la autorrepresentación del poeta 
en el plano sentimental. Así, en esta perspectiva de la autorrepresentación, en el poema 
resalta la voz monofónica, porque a lo largo de los versos (54-58) solo se lee la versión 
del locutor sobre su pequeña épica amorosa. Además, es interesante en esta 
autorrepresentación cómo el locutor poeta en cada línea que describe sobre su relación 
sentimental indica con claridad diáfana sus diferencias con su amada, tanto en el plano 
personal como en lo emocional. Sin embargo, resalta una segunda parte polifónica en 
el primer segmento del poema.  
 
Yo maldigo el día domingo                      -Murió en el mar mi novio por 5 años. 
Yo tengo un cuarto en San Diego           -Menstrúo los fines de mes. 
Yo tuve una gonorrea                               -Tengo presentimientos, amo niños.  
Yo tengo conversaciones solo para ti   -Éramos cuatro hermanos, una se casó, el menor       10 
                                                                       murió. 
Yo desesperaba y he amado tan mal    -He roto fotos, direcciones, quiero olvidar 
bruscamente                                                lo que pasó el 4 de mayo de 1963. 
Yo un día.                                                    –He llorado por cosas sin importancia y  
                                                                        también por cosas importantes (vv. 7-14). 
 
 
     EŶ efeĐto, eŶ este fƌagŵeŶto estaŵos aŶte la ͞pƌeseŶĐia de uŶ ͚Ǉo͛ pƌeteŶdidaŵeŶte 
no-ficticcio y presencia de destinatario capaz de comunicaƌse͟ ;LujáŶ, ϮϬϬϱ, p. ϳϴͿ. Poƌ 
lo tanto, se configura un diálogo íntimo entre los amantes en su primera cita, donde el 
locutor enfatiza su individual en cada línea (yo, yo, yo, yo, yo, yo); en cambio, el 
alocutorio, la amante-estudiante, sin mucho interés en reafirmarse como tal, solo se 
interesa en revelar algunos sucesos de su experiencia de vida pasada. En suma, la 
relación comunicativa que se elabora a lo largo del poema está claramente enmarcado 
 180 
 
por un contrapunto de pronombres: YO (el locutor poeta) y TÚ (la estudiante de 
academia), con énfasis en el protagonismo del locutor, porque, al fin y al cabo, es el 
relato de su pequeña épica personal, en el plano amoroso; donde la receptora no 
necesariamente está presente en el circuito comunicativo.  
 
      En suma, solo en este fragmento resalta como ejemplo de polifonía un contrapunto 
de confesiones de los amantes; en cambio, a lo largo del poema se confirma la presencia 
de una voz monofónica, donde este nos relata los diferentes momentos de su vivencia 
amorosa con la estudiante de academia. Por lo tanto, este poema se erige como un 
contraejemplo del postulado hoƌazeƌiaŶo: ͞Decir adiós, a esa tontería del ´cuarto del 
poeta´, de ͚la Đasa fƌeŶte al ŵaƌ͛, del ͚jaƌdíŶ de los sueños͛. DeĐiƌ adiós a la idiotez del 
ƌoŵaŶtiĐisŵo eŶeƌǀaŶte͟ ;‘aŵíƌez, ϭϵϳϭ, p. ϭϭϰͿ. EŶ efeĐto, eŶ el postulado se 
denuncia la típica propuesta del poema romántico, donde un locutor detalla sus 
pequeñas y personalísimas vivencias amorosas, únicamente desde su punto de vista. 
Entonces, en esta perspectiva se ubica, paradójicamente, el mismo Ramírez en abierta 
contradicción con su propio postulado. En ese sentido, si todo el poema se hubiese 
construido al modo de los versos 7-14, tal vez se consideraría una propuesta de poesía 
amorosa del tipo horazeriano. 
 
 
c) El plano de la forma del lenguaje 
      En este tercer nivel de nuestro análisis, buscamos indicar los otros sonidos que 
eŶǀuelǀeŶ a los ǀeƌsos del poeŵa. Esta afiƌŵaĐióŶ sigŶifiĐa Ƌue Ŷo solo se ͞esĐuĐhaŶ͟ 
los sonidos de las vocales o las consonantes que conforman las palabras, frases u 
oraciones; sino, que resaltan otros sonidos mayores que completan la intencionalidad 
significativa del enunciado. En esta perspectiva, deseamos precisar el tono, el ritmo, la 
altura o la textura del texto lírico. Así, en los versos 1-3 resalta el tono de adulación hacia 
la aŵada; asiŵisŵo, la ƌeiteƌaĐióŶ del posesiǀo ͞tu͟ o ͞Ŷuestƌo͟ se escucha como un 
tono cantarín que sube como una ondulación sonora en la lectura de estos versos, 
 181 
 
donde el propósito del locutor es enfatizar el papel primordial que cumple la mujer 
amada en esta relación amorosa.  
     En los versos 20-24 sobresale un tono que mezcla denuncia y reproche; así, en los 
primeros versos se denuncia la postura personalista de la amada, quien se halla 
enfocada en su preocupación personal y familiar; en los últimos versos de manera 
abrupta, se reprocha  a la amada por su afán de comunicarse con una amiga de conducta 
inapropiada. Igualmente, resalta a nivel del ritmo, la reiteración de infinitivos (dejar, ir, 
frecuentar, escribir, escribir) en lugar de verbos, lo que convierte al enunciado poético 
en una especie de enunciación proferida por un hablante extranjero, donde la expresión 
de este locutor extranjero revelaría que el español es su segunda lengua. 
     En los versos 48-54 resalta, en primer momento, un tono de ira ante la agresión que 
sufƌe la aŵada, ͞Ǉ Ǉo ƌeƋuiŶté, solté tƌaŵpas͟; eŶ seguŶdo ŵoŵeŶto, eŵeƌge uŶ toŶo 
que mezcla reproche y desencanto. De este modo, en la primera parte, el tono de 
molestia evidencia que la amada del locutor sufre una virulenta agresión, entonces el 
locutor se posesiona como defensor de su amada. Sin embargo, esta defensa que hace 
el locutor de su pareja con el fin de construir una nueva vida entre ellos se diluye. Se 
infiere que el locutor buscaba que su amada le correspondiera en función de sus 
expectativas; pero, ella elige llevar una vida asociada a los estereotipos de la mujer 
superficial. En suma, esta postura de la muchacha envuelta en la superficialidad y de 
costumbres populares desencanta al locutor y confirman sus diferencias: él es un poeta 
latinoamericano; ella una sencilla estudiante de una academia. 
 
     En los siguientes versos (55-70) sobresale un tono de superioridad donde el locutor 
poeta se autorrepresenta con una suma de características positivas; mientras tanto, la 
amada es metonícamente representada con rasgos negativos o de menor categoría en 
comparación con las características del poeta. Ahora esta caracterización de uno y otro, 
mediante una distribución de contrapuntos entre un YO y un TU evidencia las 
diferencias entre los amantes.  
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      Por otra parte, a nivel de la intensidad (Eagleton, 2010, p. 146) resalta la vigorosidad 
del discurso donde el locutor somete a una retahíla de reproches a su amada, donde 
enfatiza con rabia sostenida que ella prioriza sus intereses o sus gustos (desde musicales 
hasta su vestimenta). Así, este proceso de reclamas del poeta a la estudiante alcanza los 
decibeles más altos en el cierre (véase los versos 76-77). En suma, de infiere de este 
reproche iracundo, que la amada no reconoce ningún beneficio en esta relación, pues 
la expresión revela que ella sencillamente se marchará dejando todo objeto material, 
protección, compañía sexual y todo ofrecimiento o compartimiento de pareja. En los 
versos 78 – 91 resalta un tono de extrema agresividad, donde el locutor, en los versos 
iniciales, reprehende a la estudiante. En efecto, en este discurso de reproche se incide 
en el quehacer inapropiado que desarrolla la mujer amada; ya en el plano de la 
alimentación, ya en el plano de las costumbres.  
 
      En los siguientes versos, la virulencia del reclamo se transforma en un discurso que 
mezcla reclamo, denuncia y ninguneo (en el verso 81); donde se insinúa que la mujer 
amada estaría limitada en su capacidad de comprensión de los graves problemas que la 
envuelven. En seguida, en el verso 85 un ligero tono de ternura revela que la aquejaría 
algún mal asociado a la neurosis. Al final, el locutor indica que él ha intentado 
salvaguardar el bienestar de la estudiante ofreciendo la máxima entrega de sí mismo 
(véase los verso 89-91); sin embargo, el resultado de tanta preocupación del locutor ha 
sido infructuoso. Esta enfermedad ha contagiado a todos y acabado con todos los 
involucrados en esta experiencia amorosa, donde la única salida para el poeta fue la 
separación (véase los versos 92-93). 
 
 
d) Las figuras literarias 
     En esta parte de nuestro análisis, ahondaremos en cada uno de los campos 
figurativos (Arduini, 2000, p. 103) que aparecen en el tejido elocutivo de este poema. 
Ahora, las diversas figuras literarias que se aprecian en un texto lírico, no solo revelan 
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el trabajo de orfebrería del artista de la palabra; sino, también, las peculiaridades del 
mundo representado. Esto es, en cómo el poeta busca aprehender en el texto algún 
resquicio de su entorno. Así, en este caso, el interés del poeta horazeriano es recrear un 
vocabulario cercano a la prosa del habla cotidiana. Entonces, en esta perspectiva, al 
inicio del poema, en los versos 1-2, resalta una metáfora que sugiere la intensidad 
amorosa que experimenta el locutor hacia su amada.  
      En seguida, en el verso 7 destaca otra metáfora, en esta se indica que durante un 
lapso de cinco años estuvo alejado de la vivencia amorosa. Asimismo, en los versos 31-
32 destaca un polisíndeton, donde el énfasis de la disyunción señala un estado de 
conflicto entre la pareja de amantes. En el verso 33 sobresale otra metáfora, donde las 
lágrimas son comparadas con vidrios rotos para sugerir la intensidad del dolor.  
     Igualmente, queremos señalar otra metáfora entre los versos 39-40. En esta se 
sugiere la fuerza amorosa que siente el locutor hacia su amada; donde el participio 
͚adheƌido͛ puede sigŶifiĐaƌ el iŶǀoluĐƌaŵieŶto pleŶo ĐoŶ el seƌ aŵado. Otra metáfora, 
en este caso típico del argot callejero, aparece en el verso 49, que entendemos alude a 
la virulencia del lenguaje que expresa la estudiante de academia, quien es la amada del 
poeta.  
      En seguida, una constelación de metonimias (Arduini, 2000, pp. 111-112) 
constituyen un contrapunto de características de los amantes. Estos brillan entre los 
versos 53-70, para nuestro análisis indicaremos como muestra los más saltantes, por 
ejemplo: ͞YO el Cuarto Tribunal, TÚ una familia de barrio pobre͟. En este verso, el YO 
alude al poeta y el TÚ, a la estudiante; donde el poeta se autorrepresenta como una 
institución judicial importante; en cambio, la estudiante es asociada con la pobreza; en 
resumen, por metonimia, el poeta se asocia a la riqueza y la estudiante a la escasez.  
      En el verso 62 tenemos otra metonimia, en este caso, el poeta se asocia a la 
naturaleza, a partir de su contigüidad con los días y las estaciones; en cambio, la amada 
es asociada con la violencia. En definitiva, en esta convivencia de pareja, el poeta 
representaría la tranquilidad y la estudiante, el desorden. En el mismo marco de las 
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metonimias (véase los versos 64-65), el locutor poeta se asocia con espacios 
importantes, mientras a la amada se la relaciona con la escritura lírica.  
      Entonces, en el contrapunto se sugiere la idea que el poeta es alguien reconocido; 
mientras la estudiante es indicada como alguien del entorno íntimo, no necesariamente 
de la esfera pública, puesto que el poema circula en estamentos cerrados. En suma, en 
este contrapunto de metonimias se evidencia las diferencias entre los amantes, donde 
el locutor poeta se autorrepresenta como un sujeto muy importante; en cambio, la 
estudiante, que viene a ser la amada, es señalada como un sujeto de perfil bajo, casi 
anodino. 
      En los versos 75-78 resalta un ejemplo del campo metafórico, en este caso tenemos 
una hipérbole que sugiere una ruptura violenta de la pareja, donde ella, la estudiante 
de academia, es quien toma la decisión de la separación. Además, el locutor poeta 
denuncia que a su examada no le interesa absolutamente nada de lo que le ofreció él; 
es pues la partida de la mujer con solo sus objetos personales. Por último, destaca el 
campo de la elipsis, con la presencia de un asíndeton (véase los versos 97-100), que 
enmarca un contexto de reconocimiento al romance vivido entre el locutor poeta y la 
estudiante de academia.  
      Entonces, en esta perspectiva, de recrear una escenografía de toponimias y sucesos 
culturales que enmarcan esta experiencia amorosa, alcanza brillo las comas 
enumerativas que con su secuencia parsimoniosa aclara el marco de los hechos que 
envuelven este romance de final infeliz. En conclusión, en este poema se hallan 
contadas figuras literarias a pesar de su extensión; asimismo, estas figuras carecen del 
brillo de su configuración, porque en la mayoría de los ejemplos son expresiones de un 
nivel pobre, ni ingeniosos ni creativos ni originales. Así, estas características del empleo 
de los campos figurativos revelan la pobreza del manejo del lenguaje por parte del 
poeta. 
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e) La cosmovisión del poema integral 
     En esta parte final de nuestro análisis, buscamos precisar con el mayor detalle posible 
cómo en el texto lírico se configura el mundo representado: ¿Cómo en este poema se 
construye un referente percibido que se condice con el referente objetivo propuesto en 
los postulados del manifiesto del poema integral? En esta perspectiva, citamos una 
pƌiŵeƌa pƌopuesta de JuaŶ ‘aŵíƌez ‘uiz: ͞DeĐiƌ adiós a esa toŶteƌía del ´Đuaƌto del 
poeta´, de ´la casa frente al mar´, del ´jardín de los sueños´. Decir adiós a la idiotez del 
ƌoŵaŶtiĐisŵo eŶeƌǀaŶte͟ ;ϭϵϳϭ, p. ϭϭϰͿ. Ahora, ¿para qué esta cita?, ¿con qué 
objetivo? Obviamente, para contrastar la propuesta teórica del poeta chiclayano con su 
praxis escritural. Así, una primera lectura del poema revela la contradicción del autor, 
porque su postura teórica no se condice con su práctica.  
      En el poema se desarrolla el tema amoroso, en su clásica variante donde el amante 
se solaza relatando los pormenores de su vivencia de pareja (véase los versos 1- 4).  En 
efecto, el locutor describe las sensaciones emotivas que le producen las características 
corporales de la mujer amada y el cómo se inició el romance. Así, estos versos iniciales 
del poema revelan el tópico usual de la celebración del cuerpo de la mujer; entonces, 
este disĐuƌso aŵoƌoso eŶĐaja eŶ lo Ƌue ‘aŵíƌez ‘uiz deŶoŵiŶa el tópiĐo del ͞Đuaƌto del 
poeta͟. EŶ esta peƌspeĐtiǀa, esta pƌopuesta líƌiĐa se ĐoŶstituǇe eŶ uŶ ĐoŶtƌaejeŵplo, 
donde el autor se refuta a sí mismo. 
     Otro dato revelador de la contradicción entre la postura teórica y práctica del poeta 
chiclayano se evidencia en el paratexto del poema. Este romance que se detalla a lo 
largo de 104 versos se configura entre un poeta latinoamericano y una estudiante de 
una academia de decoración y artesanía. Se plantea explícitamente la diferencia cultural 
entre los amantes, el locutor es un poeta latinoamericano, donde el adjetivo alude a un 
sujeto artista reconocido; en cambio, la mujer amada es una sencilla estudiante de una 
academia de decoración y artesanía, donde los adjetivos aluden a una instrucción para 
convertirse en una típica ama de casa. En definitiva, se evidencia un clásico idilio 
romántico, al mismo estilo de los protagonistas de Las cuitas del joven Werther, donde 
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él es un joven diplomático; ella, una hermosa campesina. O si queremos realizar una 
comparación más cercana, en María de Jorge Isaacs, el protagonista estudia medicina 
en Europa; ella una joven que resalta por sus dotes de futura ama de casa. Por lo tanto, 
en este poema no se halla muestras de desarrollar un nuevo tópico amoroso, acorde a 
los presupuestos del poema integral. 
     Ahora, ¿cuál es el argumento del poema? Se detalla un romance conflictivo entre un 
poeta y una estudiante, que termina con el mutuo abandono. Asimismo, el relato de los 
sucesos es manejado desde la óptica del locutor poeta. Entonces, desde el punto de 
vista del discurso del amante no se revela alguna propuesta novedosa con respecto a 
los tópicos clásicos de los textos románticos. Sin embargo, el énfasis en esta relación 
amorosa se halla en el conflicto, puesto que el locutor poeta a lo largo del poema 
expresa una retahíla de reproches virulentos hacia la mujer amada (véase los versos 78-
83). En estos versos el amante configura a la mujer amada con características de una 
persona bestializada, envuelta por los bordes de la locura y próxima al desvarío de su 
condición humana.  
      Entonces, ¿este tipo de discurso del desamor sería una propuesta horazeriana que 
lo diferencia del canónico discurso romántico?, ¿la virulencia del lenguaje se constituye 
en el tono diferenciador que distingue al colectivo Hora Zero? En resumen, de alguna 
manera la violencia del discurso y la configuración negativa de la mujer amada 
constituye un indicio que evidenciaría los hilos significativos de la propuesta de Hora 
Zero. Entonces, estos pequeños resquicios significativos se ubican en lo que el poeta 
chiclayano denomina ͞la ƌealidad aĐoŶteĐida Ǉ aĐoŶteĐeŶte͟ ;p. ϭ10). Sin embargo, en 
el texto lírico se resalta más la perspectiva androcéntrica del locutor poeta, con sus 
prejuicios y taras, con respecto al devenir cotidiano del ser de la mujer amada.  
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5.4. LeĐtuƌa de ͞UŶ paƌ de vueltas poƌ la ƌealidad͟: La ƌapsodia de la enajenación 
 
      En este poema crónica, resalta la configuración de una realidad urbana desde los 
prismas de un sujeto poeta proletarizado, donde los protagonistas pertenecen a los 
sectores sociales de una ciudad tomada por el desborde popular. Así, en este contexto 
precarizado, el artista se erige en el guía de sus pares; por lo tanto, los pequeños sucesos 
de la intrahistoria popular deben de ser descrita y mencionada con precisión de cronista 
en el texto lírico. Ahora, esta toma fotográfica del espacio cotidiano de Lima corre el 
peligro de evanecerse, porque se retrata lo diario intrascendente con pocas 
probabilidades de mantenerse en la memoria colectiva. En ese sentido, estamos ante el 
relato de lo intrascendente popular y la ausencia de una épica colectiva. 
 
 
a) El punto de vista y la segmentación textual 
     Desde el punto de vista de la enunciación, este poema se puede dividir en seis 
segmentos. El primero, desde el primer verso hasta el verso vigésimo, donde un 
enunciador 1, en primera persona singular, ubicado en un tiempo presente (véase los 
versos 1-5), describe un entorno urbano común y cotidiano; donde estos sucesos son 
enmarcados en espacios citadinos históricos o reconocidos.  
      El segundo, desde el verso vigésimo primero hasta el verso cuadragésimo primero, 
donde el mismo enunciador 1, en primera persona singular, ubicado en un tiempo 
presente (véase los versos 21-25), enumera una serie de órdenes a un conjunto de 
interlocutores; en algunos casos, los identifica con el pronombre personal de segunda 
peƌsoŶa eŶ su iŵpƌoŶta ƌespetuosa de ͚usted͛; eŶ otƌos, los señala poƌ sus Ŷoŵďƌes 
propios como Pedro, Lorenzo, José, Guillermo, Nancy o Rolando, que denota 
familiaridad. Así, en este segmento es interesante la construcción de un dialogismo 
monofónico, donde solo el locutor se expresa.  
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    En el tercero, desde el verso cuadragésimo segundo hasta el verso sexagésimo quinto, 
donde el mismo enunciador 1, en primera persona singular, ubicado en un tiempo 
presente (en los versos 42-45), describe un escenario deshumanizado que se asocia a 
una entidad de atención a la salud pública y, al mismo tiempo, se advierte del peligro 
de involucrarse con esta repugnante realidad.  
      En el cuarto, desde el verso sexagésimo sexto hasta el verso octogésimo segundo, 
un enunciador 2, en primera persona plural que al inicio se disfraza de segunda persona 
singular, ubicado en un tiempo presente (en los versos 66-70), reconoce en su 
interlocutor al elegido para guiar a la población sobreviviente hacia su salvación 
comunitaria; sin embargo, esta segunda persona nombrada es la máscara de la primera 
persona que representa al sujeto poeta elegido. Al final, estamos ante la presencia de 
un monólogo donde el locutor se celebra como el mesías que conducirá hacia su 
salvación a la masa proletarizada.  
    En el quinto, desde el verso sexagésimo sexto hasta el verso centésimo segundo, el 
mismo enunciador 2, en primera persona plural, ubicado en un tiempo presente (véase 
los versos 83-89), interpela a un receptor con nombre propio, con quien se propone un 
recorrido por la ciudad cotidiana. Así, en esta propuesta de un recorrido urbano, se 
mezcla un discurso culturalista con la presentación de Rosa; donde el pedido expreso a 
su interlocutor es cuidar y proteger a Rosa Suárez, una mujer provinciana y 
sobreviviente en un espacio deshumanizado.  
      En el sexto, desde el verso centésimo tercero hasta el verso centésimo vigésimo 
segundo, el mismo enunciador 2, ubicado en un tiempo presente (en los versos 103-
106) advierte a un interlocutor no identificado de tener cuidado con los espacios o 
edificios públicos donde moran los representantes del poder; al mismo tiempo, este 
enunciador describe una realidad urbana frenética, donde sus habitantes se movilizan 
por los intersticios de la ciudad, en un estado de perenne tensión. 
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b) Los interlocutores poemáticos 
     En este segundo nivel de nuestro análisis, nos ocuparemos en señalar cómo funciona 
la comunicación entre los interlocutores del poema. Así, ¿quién es el locutor?, ¿quién, 
el alocutorio?, ¿cómo funciona el circuito comunicativo?, ¿qué motiva al locutor para 
comunicarse con su interlocutor?, ¿se desarrolla solo monólogos?, ¿es un texto que 
tiende a la polifonía?, ¿solo aparece un locutor y un alocutorio? Así, en este poema 
crónica, fácilmente se identifica a los interlocutores. En primer lugar, entre los versos 4-
11 apaƌeĐe eǆplíĐitaŵeŶte uŶ loĐutoƌ ͞pƌeteŶdidaŵeŶte Ŷo-fiĐtiĐĐio͟ ;LujáŶ, ϮϬϬϱ, p. 
51): (vv. 4-11), ƋuieŶ se ideŶtifiĐa ĐoŶ uŶ ͚ yo͛, eŶ pƌiŵeƌa peƌsoŶa siŶgulaƌ; siŶ eŵďaƌgo, 
en muchos pasajes de la ĐoŵuŶiĐaĐióŶ se desplaza a uŶ ͚Ŷosotƌos͛, eŶ pƌiŵeƌa peƌsoŶa 
plural que pretende involucrar en su quehacer cotidiano a un colectivo familiar o amical.  
      Ahora, este locutor en ningún momento se autorrepresenta como poeta o artista; 
más bien, se erige como un líder que pretende conducir a sus congéneres hacia su 
salvación como seres humanos, dentro de un marco asfixiante de una ciudad 
deshumanizada y mecanizada por los postulados del capitalismo salvaje (véase los 
versos 47-57). Por lo tanto, estas expresiones de advertencia, orientación y guía 
configuran a un sujeto ideólogo, una especie de un moisés que pretende la salvación de 
su comunidad.  
    En el plano de la recepción, en este poema se identifica a dos tipos de alocutorios. Por 
una parte, en la mayor parte del texto el locutor se dirige a un alocutorio identificado 
con un pronombre de la segunda persona, explícita o tácita, que podemos identificar 
como alguien cercano al emisor lírico (véase los versos 42-106), donde esta entidad 
receptora se constituye en un sujeto humano capaz de comunicarse (Luján, 2005, pp. 
233-234); sin embargo, esta persona receptora señalada en el poema como un individuo 
o un colectivo familiar o amical al locutor, al mismo tiempo, también, se puede 
identificar como el público lector del texto. Por otra parte, aparece un grupo de 
alocutorios señalados con nombres propios como Pedro, Lorenzo, José, Guillermo, 
Nancy y Rolando (véase los versos 25-83), entonces, en este caso, estamos ante la 
 190 
 
presencia de receptores individualizados que sugieren una cercanía familiar o amical 
con el locutor.  
      En suma, si bien es cierto que en esta comunicación virtual prevalece la postura 
monológica, donde solo el locutor se expresa, ordena y sienta su toma de posesión 
artística o ideológica; también, es interesante la búsqueda del locutor de comunicarse 
con varios interlocutores. Entonces, se configura un circuito comunicativo 
aparentemente dialógico; sin embargo, se queda solo en el simulacro comunicativo, 
puesto que se maneja un solo punto de vista: aparece únicamente la palabra del locutor. 
En ese sentido, los otros participantes son solo los oyentes. Ahora, en este tipo de textos 
es interesante que la instancia emisora se dirija simultáneamente a dos destinatarios o 
dos conjuntos de destinatarios (Luján, 2005, p. 234); de este modo, se recrea un texto 
cercano a la polifonía. 
 
c) El plano de la forma del lenguaje 
    En este tercer nivel de nuestro análisis, buscamos indicar cómo se escucha el discurso 
lírico. ¿Qué otros sonidos envuelven a los sonidos vocálicos y consonánticos que 
constituyen la estructura básica del lenguaje del texto? Coŵo saďeŵos ͞Ŷo es posiďle 
oír lenguaje simple y puro. En su lugar, oímos enunciados que son agudos o sardónicos, 
afligidos o despreocupados, empalagosos o agresivos, iracundos o histriónicos. En 
suma, estas características constituyen la forma del poeŵa͟ ;EagletoŶ, ϮϬϭϬ, p. ϭϬͿ.  EŶ 
efecto, en el poema no solo se halla el significado formal de cada idea; sino, también, 
resalta la melodía de cómo se expresa esta idea.  
      En esta perspectiva, deseamos indicar cómo aparece el tono, el ritmo, la altura, la 
intensidad o la textura del texto lírico. Así, en primer lugar, en los versos 5-7 destaca un 
tono que mezcla agitación y admiración, donde el locutor hace hincapié, en primer 
lugar, sobre un recorrido extenuante realizado por las calles de la monstruosa ciudad; 
en segundo lugar, señala algunos espacios públicos representativos de la historia del 
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Perú y resalta su belleza arquitectónica, que de alguna forma justifica la etapa colonial 
de nuestro país. En los versos 21-33 resalta un tono que mezcla histrionismo, 
autoritarismo y preocupación, donde el locutor al dirigirse a un grupo de receptores; 
identificados, unos, con el pronombre personal de segunda persona de respeto: usted; 
otros, por sus nombres propios que configura una escena de tensión y virulencia.  
      Así, el tono histriónico se evidencia en la retahíla de catorce exclamaciones, donde 
la ausencia del signo de exclamación inicial en cada oración, se puede leer como la 
presencia de un tono bajo que, posteriormente, en el cierre se eleve a su tono más alto 
con la presencia del signo de exclamación de cierre. Por lo tanto, estos inicios apenas 
sonoros que concluyen en tonos altos configuran expresiones de histrionismo puro. Al 
mismo tiempo, cada enunciado del locutor es una orden, donde el receptor no tiene 
posibilidades de dialogar, responder o preguntar al emisor lírico, por lo tanto, estamos 
ante la presencia de un discurso autoritario. Asimismo, en la secuencia de dieciséis 
oraciones sobresale el tono de preocupación que configura un estado de extrema 
tensión. En ese sentido, se infiere un estado de preparación para contrarrestar algún 
ataque demoledor contra el locutor y su colectivo. En resumen, esta mezcla de 
histrionismo, autoritarismo y preocupación constituyen un tono apocalíptico, donde 
pareciera ser que un colectivo humano está a punto de sucumbir ante la arremetida de 
algún enemigo monstruoso y urbano. 
     En los versos 42-53 sobresale un tono lúgubre que le da un marco musical de terror 
a un escenario dantesco; donde, por un lado, se describe cómo los órganos humanos se 
mezclan con los fluidos corporales en plena intemperie; por otro lado, se presenta a una 
serie de animales asociados a un hábitat constituido por los deshechos humanos. Ahora, 
en este escenario infernal, el locutor se erige en el guía que se preocupa por el quehacer 
de los otros. En suma, las melodías tétricas contextualizan muy bien un espacio urbano 
deshumanizado y bestializado.   
      En los versos 66-72 se escucha un tono que mezcla superioridad y autosuficiencia, 
donde el locutor se disfraza de una segunda persona para elogiarse a sí mismo como el 
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elegido que, en primer lugar, debe ser reconocido por los otros como su líder; en 
segundo lugar, resalta su individualismo pleno como una identidad y, en tercer lugar, 
este mesías conducirá hacia su salvación a los habitantes de la ciudad encerrada por la 
inmovilidad y la opresión. En los versos 90-93 resalta un tono de súplica donde el locutor 
intercede por Rosa Suárez; en esta perspectiva, el énfasis en la humanidad de la mujer 
revela la sensibilidad de esta. Asimismo, se la asocia con la alienación Đultuƌal ;͞esĐuĐha 
ƌadio Ŷoǀelas͟Ϳ Ǉ paƌeĐieƌa Ƌue su fragilidad espiritual se inició en su entorno familiar.  
Y, por último, en los versos 103-122 sobresale un tono de tensión, donde el locutor 
describe un escenario urbano en la plenitud de su exacerbado modo de vida.  
      Así, en esta ciudad los habitantes se movilizan, se interrelacionan, se enfrentan y/o 
se aman en un contexto de agitación, estrés, desesperación o, por momentos, el tedio. 
Por lo tanto, se retrata una Lima alienada, mecanizada, neurótica y multitudinaria. En 
resumen, desde el punto de vista de la forma del poema, un tono generalizante de 
preocupación y angustia envuelve la realidad del escenario urbano donde los habitantes 
sobrellevan una experiencia vivencial expectante ante la posibilidad de los peligros que 
los acechan. Así, en este escenario dantesco surge el mesías (se infiere que sería el 
poeta), quien insinúa su liderazgo y la conducción de sus conciudadanos hacia la 
salvación. 
 
d) Las figuras literarias 
     En este cuarto nivel de nuestro análisis, nos proponemos señalar cómo se ha 
confeccionado la elocutio del poema. Esto es, cómo se ha tejido los diferentes campos 
figurativos (Arduini, 2000, p. 103) que constituyen el nivel microtextual del poema. 
Entonces, en la búsqueda de precisar la particularidad del lenguaje figurado; en primer 
lugar, en el verso 5 resalta la presencia del campo figurativo de la metáfora, que 
podemos interpretar como un estado de caminata intensa. En seguida, tenemos un 
ejemplo del campo figurativo de la sinécdoque (Arduini, 2000, pp. 115-116) (véase los 
versos 6-7), que podemos interpretar como un caso de una sinécdoque del tipo, la parte 
por el todo. Donde algunas partes de una construcción histórica revelan la grandeza del 
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gobernante, en este caso, se aluden a los buenos gobiernos de dos virreyes de la etapa 
colonial de nuestro país.  
      En los versos 26-27 aparece una hipérbole que alude a la posibilidad de cercar una 
mega ciudad como Lima, que en la realidad cotidiana se convierte en un hecho 
improbable. Nuevamente, en los versos 42-45 se configura una gran hipérbole que 
podemos interpretar como un escenario apocalíptico donde se han mezclado una 
carnicería, un laboratorio de un enloquecido médico y una morgue de calibre industrial. 
Ahora, este escenario lúgubre es asociado al edificio de Seguros; por lo tanto, podemos 
inferir que en este fragmento se está planteando una crítica feroz contra la atención 
deplorable de los seguros de salud. 
     En los versos 50-53 sobresale el campo figurativo de la elipsis o reticencia (Arduini, 
2000, p. 122), en forma de un asíndeton donde esta enumeración de una serie de 
animales y alimañas que se desarrollan en un hábitat en descomposición está asociada 
a la acción humana de un seguro de vida o de salud que desprotege sin remordimiento 
alguno a sus asegurados, lo que convierte al nombre de esta institución en una ironía 
procaz. En el verso 70 observamos una metáfora donde se indica que un sujeto humano 
puede recrear tal cual una realidad; así por ejemplo un hombre en estado paupérrimo 
representa un estado de extrema pobreza de una familia, sociedad o país, entre otras 
posibilidades.  
      En los versos 81-82 resalta el campo figurativo de la sinécdoque: en este un cuerpo 
maltrecho revela la violencia sufrida y que, a pesar de todo, ha sobrevivido a esta 
extrema experiencia. En seguida, aparece otro caso de metáfora (véase el verso 83), que 
podemos interpretar como la posibilidad de constatar y reconocer el estado de las cosas 
de un entorno con espacio y tiempo específicos. Y, por último, resalta el campo 
figurativo de la elipsis o reticencia, con un ejemplo de un endemoniado asíndeton (en 
los versos 103-112), que se pueden leer como la configuración de un espacio urbano 
limeño que se desarrolla en el día a día, en una interrelación acelerada, estresante, 
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intensa, en donde sobreviven cada uno de los habitantes de esta ciudad monstruosa, 
deshumanizada y alienada.  
      En resumen, en este extenso poema, el discurso desenfadado, desenvuelto, por 
momentos procaz, atrevido y desvergonzado está escrito en un lenguaje llano, directo, 
sencillo, que roza con el habla cotidiano dela habitante precarizado que mora en los 
intersticios de la mega urbe limeña. Por lo tanto, casi no se hallan ejemplos de figuras 
literarias bien elaborados, originales, sorprendentes, ingeniosas que al final de cuentas 
se constituye en el típico ejemplo de la propuesta horazeriana: que la poesía se escribe 
en el mismísimo discurso del poblador proletarizado, sin educación formal y 
sobreviviente. 
 
e) La cosmovisión del poema integral 
     En este quinto nivel de nuestro análisis, nos ocuparemos en precisar: ¿Cómo se 
configura el mundo representado? ¿El referente percibido del poema se condice con el 
referente objetivo propuesto en los postulados del poema integral? En esta perspectiva, 
recordamos la siguiente idea del autor de Armas molidas: ͞un auténtico escritor que 
tƌaďaje eŶ poesía deďeƌá esĐƌiďiƌ ĐoŶ toda su ǀida͟ ;‘aŵíƌez, ϭϵϳϭ, p. ϭϭϯͿ; poƌ lo taŶto, 
si la vida cotidiana del poeta se desenvuelve en el espacio urbano del centro de Lima; 
entonces, en este escenario se desarrollan las historias y las tomas de posesión 
ideológica, artística, social, familiar y personal. Así, el gran tema que se plasma en este 
poema es la vida cotidiana de la pequeña burguesía y la clase obrera. Ahora, si partimos 
del paratexto: ͞UŶ paƌ de ǀueltas poƌ la ƌealidad͟, estamos ante la presencia de una 
nominación metafórica que alude a un recorrido perspicaz por un entorno de espacio y 
tiempo específicos. Entonces, en esta búsqueda de revelar una realidad, el locutor 
describe algunos espacios urbanos reconocibles y simbólicos de la ciudad de Lima.  
      Asimismo, este yo lírico se autorrepresenta como un líder ideológico que se 
preocupa por la salvación de su comunidad. En el primer segmento del poema, el 
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locutor describe las calles y los parques que se circunscriben a la plaza Bolívar, donde se 
resalta el contraste entre los pobladores de esta parte de la ciudad; donde, los sujetos 
privilegiados (véase los versos 4-5), se movilizan a pie por todos los espacios urbanos. 
En este mismo segmento poemático, el locutor resalta cómo algunos edificios públicos 
simbolizan el pasado colonial, aparentemente luminoso, del Perú (en los versos 5-7).  
      En la parte de cierre de este segmento, el locutor suplicante pide se visite a una 
mujer proletaria, quien se halla enferma (vv. 16-20). En efecto, en este pedido se 
evidencia una postura de solidaridad con la compañera caída en desgracia. Al final, el 
locutor se identifica con los desposeídos y marginados de la sociedad urbana limeña, en 
ese sentido, el poeta se inspira en su propio recorrido ǀital paƌa plasŵaƌ este ͞uŶ par 
de ǀueltas poƌ la ƌealidad͟.  
     En el segundo segmento, se recrea una serie de preparativos de emergencia por 
parte de una comunidad de origen popular, quienes deben enfrentarse a algún enemigo 
no especificado en el texto (vv. 21-27). En efecto, en estos versos donde un locutor líder 
imparte órdenes, se elabora el tópico de la prevención de un colectivo popular ante el 
peligro que los acecha. Ahora, la amenaza proviene desde fuera de la ciudad, en ese 
sentido, el locutor mesías ordena a sus colaboradores a que estén preparados ante la 
embestida del enemigo, donde se busca impedir el ingreso del contrincante (uno o 
muchos).  
      También, es interesante cómo en el texto se configura los preparativos en extrema 
tensión, donde cada integrante del colectivo participa con una labor específica, en la 
construcción de la defensa de su comunidad. En este punto, nos gustaría mencionar el 
poema de Constantino Kaǀafis, ͞EspeƌaŶdo a los ďáƌďaƌos͟: ͞-¿Qué esperamos 
congregados en el foro? Es a los bárbaros que hoy llegan. / -¿Por qué esta inacción en 
el Senado? / ¿Por qué están ahí sentados sin legislar los Senadores? / Porque hoy 
llegarán los bárbaros. / ¿Qué leyes van a hacer los senadores? / Ya legislarán, cuando 
llegueŶ, los ďáƌďaƌos […]͟ (1997, pp. 28-29), donde el locutor describe los preparativos 
del estado romano para darle la bienvenida a sus enemigos, rivales u opresores, los 
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bárbaros; quienes finalmente no llegan a Roma. En este texto del poeta romano las 
autoridades y el pueblo no opondrán resistencia a los invasores; en cambio, en nuestro 
texto, se describe una preparación enloquecida para hacerle frente a los bárbaros de 
una realidad opresora, deshumanizada y enajenante (véase los versos 34-35). 
     En el tercer segmento, se recrea un escenario urbano deshumanizado, peligroso y 
monstruoso (vv. 42-45), donde el locutor, al mismo tiempo que advierte del peligro, 
describe dos escenas que se complementan para dar un marco urbano apocalíptico. En 
la primera escena, los protagonistas son algunos órganos humanos arrojados a la 
intemperie, donde estos se exhiben hiperbólicamente por miles. Además, estos órganos 
flotan en ríos de orines y mares de babas, que configuran un escenario monstruoso de 
espanto. En la segunda escena, un grupo de animales y alimañas propios de un hábitat 
de deshechos y desperdicios conviven configurando un círculo infernal dantesco. Ahora, 
ambas escenas están ligadas a una institución: el Edificio de Seguros. Por lo tanto, se 
puede inferir que este escenario monstruoso es producido por una institución que vela 
por el cuidado de la salud de los habitantes de una ciudad. Entonces, se sugiere la idea 
que esta institución de la salud cumple su papel inversamente; en lugar, de procurar 
salud y bienestar, produce sufrimientos, torturas y muertes en sus ciudadanos 
asegurados. En resumen, se desarrolla el tópico de la realidad descarnada en el plano 
de la salud en la ciudad de Lima. 
     En el cuarto segmento, el locutor se dirige a un receptor, que en la lectura se 
descubre cómo el yo poético se disfraza de un aparente tú, porque su interés es 
presentarse como el elegido, quien guiará hacia la salvación a su comunidad (vv. 66-73). 
En efecto, en estos versos se configura el tópico la autorrepresentación del artista como 
el mesías que guía al pueblo hacia su redención. De alguna manera, se evoca el tema 
del artista comprometido con su realidad y entorno, tan caro en las discusiones de toma 
de posesión política en la década del 70.  
      En el quinto segmento, el locutor en compañía de Pedro Álvarez, al modo de Dante 
y Virgilio, recorre por los diferentes espacios infernales de la ciudad; donde el propósito 
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del locutor es conocer en todos sus detalles el espacio cotidiano de la urbe 
deshumanizada. En este recorrido, resalta la impronta culturalista en el discurso del 
locutor, quien menciona a Beethoven, Homero y al Che Guevara, que metonímicamente 
refiere sus gustos musical, literario y político. Entonces, en esta referencia se evidencia 
la pertenencia del poeta a la educación de la alta cultura, mientras sus compañeros, 
camaradas o congéneres, habitantes de la ciudad, se ubican en el entorno de la 
educación de la baja cultura.  
      Por lo tanto, es en el plano de la educación que el poeta se diferencia de la masa 
popular. También, en estos versos es interesante la defensa que hace el locutor de Rosa 
Suárez, una compañera proletaria y provinciana que a duras penas sobrevive en la 
ciudad alienada. Así, esta mujer se erige en el símbolo de ternura y fragilidad que 
merece ser protegida, principalmente, por Pedro Álvarez por pedido expreso del locutor 
(vv. 101-102). En suma, en esta parte del poema se plantea el tópico de la experiencia 
de vida cotidiana en la ciudad cosificada y deshumanizada dirigida por patrones alejados 
de la solidaridad y el bienestar común. 
      En el último segmento, se describe una existencia urbana frenética, donde los 
pobladores sobreviven envueltos en una tensión permanente, por cuanto las normas de 
convivencia están basadas en el apresuramiento, la desesperación, la angustia y el 
estrés permanentes (vv. 106-116). Así, estos versos constituidos esencialmente por 
verbos indican una existencia en perenne movimiento, donde la vida de cada quien se 
desenvuelve en el vértigo, el murmullo, la conversación, la aparente comunión humana; 
sin embargo, todo este desesperado trajinar está envuelto por la mecanización, la 
deshumanización, la enajenación, la desesperanza y el tedio.  
      En suma, estas descripciones que esbozan una mega ciudad modernizada por las 
improntas de un capitalismo epigonal puede alcanzar su salvación de manos del poeta 
mesías, el artista elegido o el nuevo moisés que conducirá a su comunidad, colectivo o 
masa proletaria a la tierra prometida. Por lo tanto, en el poema se propone el tópico de 
la realidad acontecida y acontecente sacudida por todas las emociones que 
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experimentan sus habitantes empobrecidos y marginales. En fin, en cuanto al tópico y 
la configuración del mundo representado, este extenso poema se condice con la 
pƌopuesta del poeŵa iŶtegƌal doŶde el teǆto deďe ƌeǀelaƌ ͞la ǀastedad Ǉ Đoŵplejidad 
de la eǆpeƌieŶĐia huŵaŶa de este tieŵpo͟ ;‘aŵíƌez, ϭϵϳϭ, p. ϭϭϬͿ. “iŶ eŵďaƌgo, su 
discurso monofónico hace que se pierda esa búsqueda de recrear la expresión 
multitudinaria de la masa popular. Es, pues, la mirada de un solo punto de vista, del 
poeta mesías, del individuo auto elegido, del cronista proletarizado entre comillas, 
donde al final, esas voces de reclamo, esas luchas por sobrevivir, ese trajinar del día a 
día se escuchan, observan o leen como murmullos, ecos lejanos, simulacros de una 
realidad, entre otras taras. Entonces, la pretensión de Ramírez Ruiz de querer enmarcar 
una coyuntura cruenta se queda solo en la intención, en la propuesta, en el intento, en 
la promesa incumplida. 
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CAPÍTULO VI 
 
PRIMERAS APROXIMACIONES A EN LOS EXTRAMUROS DEL MUNDO 
DE ENRIQUE VERÁSTEGUI 
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6.1. Las características generales de En los extramuros del mundo 
    Esta ópera prima de Enrique Verástegui cuenta hasta el momento con cuatro ediciones: 
la primera edición se publicó en 1971, con el sello editorial de Milla Batres; la segunda, en 
1990, con el sello editorial de Lluvia Editores; la tercera, en 2004, con el sello editorial Fondo 
Editorial Cultura Peruana y, la cuarta, en 2007, con el sello editorial El Porvenir. Por lo tanto, 
la publicación de un primer poemario por cuarta vez revela su importancia y actualidad en 
el contexto general de la producción poética del autor. Además, significa que nuevos 
lectores se interesan por esta obra inicial del autor de Angelus novus. Ahora, este mítico 
poemario está dividido en dos partes: la primera sin ningún título que lo identifique 
contiene doĐe poeŵas Ǉ la seguŶda ŶoŵiŶada ͞ II͟ ;eŶ Ŷúŵeƌo romano) contiene un poema 
eǆteŶso: ͞UŶa Đita ĐoŶ “oŶja / eŶ los eǆtƌaŵuƌos del ŵuŶdo͟.  
      Así, en la primera parte aparecen los siguientes poemas: ͞Pƌiŵeƌ eŶĐueŶtƌo ĐoŶ 
Lezaŵa͟, ͞“eguŶdo eŶĐueŶtƌo ĐoŶ Lezaŵa o peƋueña iŶtƌoduĐĐióŶ a EŶ los ŵaĐeteƌos de 
la suĐiedad͟, ͞“alŵo͟, ͞Aƌtaud eŶ uŶ ǀeƌaŶo ĐalieŶte / eŶeƌo Điudad uŶiǀeƌsitaƌia͟, ͞Poeŵa 
escrito sobre una impresión causada por Dulle Griet – uŶa piŶtuƌa de Bƌeughel͟, ͞ Paƌa Maƌía 
Luisa Rojas de Peláez, muerta el 21 de agosto de 1969 en Cañete, donde moran a las cinco 
de la ŵañaŶa, los áŶgeles de JeƌiĐó͟, ͞Datziďao͟, ͞“i te Ƌuedas eŶ ŵi país͟, ͞Bƌeǀe estudio 
de Joƌge MaŶƌiƋue͟, ͞EŶ el ǀiejo liďƌo de los ĐueŶtos de hadas͟, ͞Paƌa Ƌue esto Ŷo sea uŶ 
hato de palaďƌas apilados Đoŵo Ǉeƌďa eŶĐiŵa del papel͟ Ǉ ͞Poeŵa esĐƌito soďƌe uŶa 
iŵpƌesióŶ Đausada poƌ ͚El ƌeŵoliŶo de los aŵaŶtes͛ – uŶa piŶtuƌa de Williaŵ Blake͟.  
[En general] el estilo verasteguiano que hallamos en En los extramuros del mundo 
es la suŵa de ĐoŶtƌaƌios. Así, poƌ ejeŵplo, eŶ este ǀeƌso: ͞uŶ Đorazón de la luz, 
poeta, / taŶ jodido͟ ĐoŶǀiǀe la ŵúsiĐa de la alta Đultuƌa: ͚uŶ ĐoƌazóŶ de la luz͛ Ǉ la 
ǀoz de la Đalle: ͚taŶ jodido͛. Es la ĐoŵuŶióŶ de uŶ estilo áspeƌo ͚eŶ ŵi país la poesía 
ladƌa / suda oƌiŶa͛ Ǉ de uŶ estilo fiŶo: ͚Ǉ fluíaŶ seƌeŶaŵeŶte / en tu sueño las aguas 
del eŶĐaŶto͛. DefiŶitiǀaŵeŶte, se pateŶtiza la pƌeseŶĐia de uŶa poétiĐa de la 
antítesis donde se unen, en un mismo discurso poético, el prosaísmo áspero y 
vehemente del lenguaje popular y la finura y voluptuosidad del lenguaje de prosapia 
literaria (De la Sota, 2015, p. 178). 
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     En efecto, en este primer poemario se respira la convivencia de contrarios: por un lado, 
se halla el discurso culturalista cuando se mencionan los nombres de una serie de pintores, 
filósofos y escritores de prestigio universal. Así, estos sujetos culturales de alta cultura 
protagonizan el mundo recreado en los textos. Por otro lado, al mismo tiempo, aparecen 
como protagonistas algunos sujetos representativos del mundo popular cercano a la 
existencia cotidiana del poeta, donde estos individuos sobreviven en los espacios públicos 
que se describen como intersticios dantescos de sobrevivencia. En suma, es la coexistencia 
de los héroes culturales y los antihéroes del proletariado, en el espacio de los intersticios 
públicos dantescos de una ciudad alienada, cosificada y deshumanizada como es Lima. 
 
 
6.2. LeĐtuƌa de ͞Primer encuentro con Lezaŵa͟: La autorrepresentación del artista 
 
     Este primer poema de En los extramuros del mundo desarrolla una paradoja, por un lado, 
se menciona un constante movimiento del protagonista por las diversas calles, avenidas, 
parques o plazas de una urbe infernal; por otro lado, este deambular por los intersticios de 
la ciudad significa caminar siempre por los mismos lugares. Esto es, la aparente movilidad 
es más bien la rutina de recorrer los mismos espacios. Entonces, estaríamos hablando de 
un movimiento rutinario, de girar eternamente sobre un mismo eje. En suma, se evidencia 
un oxímoron: un movimiento estático, que de alguna forma constituye el estilo de vida del 
hombre contemporáneo, quien habita en una ciudad deshumanizada, alienada, violenta y 
opresiva. Por otro lado, en este poema se hacen guiños al viaje de Dante y Virgilio por los 
círculos infernales; en este caso, el viaje por los intersticios infernales de Lima lo realizan el 
Poeta (el nuevo Dante: libertino, pobre y limeño) y Lezama Lima (el gran poeta cubano).   
 
      Ahora, es un poema extenso, de sesenta y cuatro versos libres, escritos en el típico 
discurso exteriorista del que hace gala en el libro en general. Los tonos que engloban la 
totalidad del poema son los sonidos de amenaza que se mezclan con las melodías 
repetitivas de la rutina. Asimismo, resaltan las figuras de la metáfora, la hipérbole y el 
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asíndeton, que configuran un espacio urbano decadente. En resumen, se configura la 
autorrepresentación del poeta asociado a la experiencia de vida rutinaria, donde este 
aprende a sobrevivir en medio del tumulto y la soledad, entre la compañía artística y la 
compañía amorosa.  
 
a) El punto de vista y la segmentación textual 
 
     Desde la perspectiva de la enunciación, este poema se puede dividir en siete 
secciones: la primera, desde el primer verso hasta el quinto verso; la segunda, desde el 
sexto verso hasta el décimo tercer verso; el tercero, desde el décimo cuarto verso hasta 
el vigésimo quinto verso; el cuarto, desde el vigésimo sexto verso hasta el trigésimo 
quinto verso; el quinto, desde el trigésimo sexto verso hasta el cuadragésimo cuarto 
verso; el sexto, desde el cuadragésimo quinto verso hasta el quincuagésimo segundo 
verso  y, el sétimo, desde el quincuagésimo tercer verso hasta el sexagésimo cuarto 
verso. 
 
      En el primer segmento, un enunciador 1 en primera persona (vv. 1-4) nos confiesa, 
en primer lugar, su impotencia de no poder realizarse como ser humano, puesto que no 
soñar ni cantar ni pensar ni escribir significa un estado de deshumanización y, en 
segundo lugar, su orfandad asociada a la escasez de dinero y al vacío existencial. En el 
segundo segmento, un enunciador 2 en primera persona (vv. 6-13) nos relata su 
marginación social, donde los otros pobladores de la ciudad (los vecinos) señalan al 
poeta como alguien asociado a un estrato lumpen; sin embargo, el poeta no deambula 
solo, sino está acompañado por un poeta mayor, Lezama Lima. Ahora, en este recorrido 
por la ciudad que realizan dos poetas, el maestro y el discípulo; los roles están invertidos 
respecto al modelo propuesto en la Divina comedia; en este caso, el discípulo (a quien 
llamaremos el poeta) es quien guía al maestro Lezama Lima. 
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     En el tercer segmento, un enunciador 3 en primera persona (vv. 14-21) describe una 
experiencia de vida infernal, donde el discípulo guía conduce por los círculos infernales 
de Lima al maestro cubano, a quien se le achaca su predilección por una vida libresca, 
cuando el entorno que los envuelve en este recorrido es una mezcla de violencia y 
miseria. En el cuarto segmento, un enunciador 4 en primera persona (vv. 26-31) nos 
relata el sinsentido de la vida rutinaria que evidencia que los intersticios de la ciudad 
son infernales casi en sentido opuesto a los descritos por Dante; porque en estos 
recorridos (del poeta limeño y Lezama) lo que los agobia es la inmovilidad de lo 
rutinario. 
 
    En el quinto segmento, un enunciador 5 en primera persona (vv. 36-38), explicita la 
autorrepresentación del poeta, donde este enfatiza que la escritura lírica auténtica se 
halla en el entorno popular de la ciudad, esto es, el brillo del verso está asociado a la 
intensidad de la experiencia de vida cotidiana, alejada de las influencias de la vida 
artificial de la modernidad. En el sexto segmento, un enunciador 6 en tercera persona 
(vv. 45-48), describe la experiencia de la vida rutinaria y la exacerbación de la monotonía 
urbana, donde los hombres se metamorfosean en animales (en iguanas en el texto) 
como una salida de sobrevivencia.  
 
      Y, en el sétimo y último segmento, un enunciador 7 en primera persona (vv. 53-63), 
confiesa su estado de profunda soledad, donde el poeta joven sin la compañía del poeta 
mayor (Lezama ya está ausente en esta parte) se desenvuelve en un entorno mucho 
más infernal, casi un estado de fin de mundo. Sin embargo, en la plenitud infernal se 
yergue la voz del poeta que difunde el discurso amoroso como una contraposición al 
discurso de desamor y locura, en la cual sobreviven los otros habitantes de la ciudad del 
juicio final. 
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b) Los interlocutores poemáticos 
 
    En este poema, ¿quiénes se comunican?, ¿cómo funciona el circuito comunicativo?, 
¿quién es el enunciador lírico?, ¿a quién se dirige el enunciador?, ¿qué relaciones se 
constituyen entre los interlocutores? Entonces, buscamos precisar la participación de 
los interlocutores en el poema. En esta perspectiva, en este primer poema aparece un 
yo explícito que se dirige, en primer lugar, a un alocutorio específico que sería la amada 
del yo poético; en segundo lugar, se dirige a un alocutorio histórico que viene a ser el 
poeta cubano, Lezama Lima. 
 
     Ahora, en este poema estamos ante la presencia de yo pretendidamente no-ficticio 
(Luján, 2005, p. 47), porque el locutor coincide con el poeta en el acto de la escritura 
(vv. 1-5). Por lo tanto, en el poema se evidencia una autorrepresentación, donde el 
locutor hace evidente su oficio: es poeta. Asimismo, el interlocutor inicial es Vivian. 
Entonces, en un primer momento el circuito comunicativo se desarrolla entre un poeta 
y su amada, donde el primero le confiesa a la segunda, su orfandad económica y su 
imposibilidad de concentración para dedicarse a la creación; porque un contexto 
opresivo y enajenante lo envuelve. 
 
    Un segundo circuito comunicativo se desarrolla en este poema, cuando el locutor 
poeta se comunica con un alocutorio cultural específico, Lezama Lima. Ahora, esta 
interrelación entre poetas, uno más joven y todavía desconocido y el otro, viejo y 
famoso se constituye en un caso de intertextualidad con respecto al dueto formado por 
Dante y Virgilio en la Divina comedia (vv. 13-31). Como se evidencia en estos versos, la 
intensidad comunicativa es plena de significados, donde el joven poeta es  quien guía 
por los intersticios infernales de la ciudad de Lima al viejo poeta; por lo tanto, en este 
circuito comunicativo los roles se han invertido con respecto a la propuesta del poema 
épico de Dante Alighieri. En este caso, el locutor es un joven poeta, quien se 
autoƌƌepƌeseŶta Đoŵo tal Ǉ eŶ sus ͞diálogos͟ ĐoŶ Lezaŵa Liŵa desaƌƌolla su postuƌa 
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poética: el arte nace del marco vivo de una ciudad asfixiante, deshumanizante, 
monótona y casi un manicomio. 
 
c) El plano de la forma del lenguaje 
 
    En esta parte de nuestro análisis, nos interesa indicar los detalles de cómo se expresa 
el teǆto líƌiĐo eŶ toda su aŵplitud foƌŵal. Esto es, ͞se deďe aďoƌdaƌ el poeŵa Ŷo solo 
Đoŵo leŶguaje, siŶo Đoŵo disĐuƌso͟ ;Eagleton, 2010, p. 10), por lo tanto, nos interesa 
el manejo del lenguaje en toda su densidad material. En esta perspectiva, se precisará 
el tono, la intensidad y la textura del poema. Así, en un primer momento nos 
ocuparemos del tono que viene a ser los sonidos que envuelven a las palabras como 
ecos del estado anímico del locutor. 
 
    Al inicio del poema resalta un tono que mezcla angustia e impotencia (vv. 1-5). 
EŶtoŶĐes, los ǀeƌďos ƌepƌoduĐeŶ los efeĐtos teŶsioŶales de uŶa desespeƌaĐióŶ: ͞Lleǀo 
uŶ sol͟, ͞Ŷo teŶgo Ŷada eŶ ŵí͟, ͞Ŷo puedo͟, ͞Ŷo puedo͟, Ƌue eŶ ĐoŶjuŶto ŵateƌializaŶ 
un phatos que configura un marco de orfandad y de vacío existencial en el cual se 
desenvuelve el locutor. En un segundo momento, en estos cuatro versos (6-9) se 
escucha un tono de temor. DoŶde las aĐĐioŶes Ǉ estados: ͞ŵe tieŶeŶ ĐoŶtƌolado͟, ͞ŵe 
ǀeŶ llegaƌ Đoŵo uŶa peste͟, ͞soǇ el oĐioso el paƌia͟, ĐoŶfiguƌaŶ uŶ esĐeŶaƌio de 
vigilancia y sospecha desde los prismas de los Otros (los vecinos) sobre el modo de vida 
del poeta.  
 
      En los siguientes versos (10-13) resalta el tono de desesperación del locutor, porque 
este no encuentra a su amada, entonces, un estado de angustia lo envuelve. Sin 
embargo, el locutor poeta no está solo en su desesperación y angustia, sino está 
acompañado poƌ el ͞ǀiejo Lezaŵa͟, a ƋuieŶ ƌepƌoĐha su iŶutilidad, paƌa, eŶ seguida, 
espetarle su vejez. Así, en esta parte final se evidencia un tono de irreverencia, el poeta 
joven y desconocido se toma la licencia de reprochar y adjetivar al poeta mayor y 
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reconocido. En suma, resalta un tono de cierta superioridad del locutor poeta y joven 
con respecto al poeta cubano, donde el primero, habitante de una urbe, popular, 
opresiva y marginal, guía al segundo, un poeta barroco, culturalista y decimonónico.  
 
    En un tercer momento, sobresale un tono imperativo (vv. 17-18), donde el locutor 
poeta y joven ordena al poeta viejo y famoso dejar de lado su entorno libresco y 
aĐadeŵiĐista: ͞sal de tus págiŶas, de esos aiƌes͟; auŶƋue, el eŶĐieƌƌo de poeta ŵaǇoƌ se 
justificaría porque le aqueja el mal del asma. En un cuarto momento, destaca 
nuevamente un tono de angustia existencial (vv. 26-31), donde las tensiones 
emocionales son producidos por la rutina de la vida urbana; sin embargo, esta angustia 
se aligera por la aparición sorpresiva y la posterior compañía del maestro Lezama, el 
gran poeta cubano. 
 
    En un quinto momento, resalta un tono de entusiasmo (vv. 36-40), donde la 
convicción de que la poesía nace de un entorno marginal y cotidiano produce un breve 
estado de ethos en el estado emocional del locutor poeta. Además, en este marco de 
cierto sosiego, se expresa una ruptura con la propuesta academicista de Lezama, quien 
ha sido ĐoŶǀeƌtido eŶ oďjeto de adoƌŶo: ͞ uŶ lauƌel soďƌe el ojal de ŵi Đaŵisa͟, eŶtoŶĐes, 
en esta parte se configura una autorrepresentación poética asociada a una poética 
cotidiana y vivencial.   
 
      Ahora, este breve pasaje de alivio que experimenta el locutor poeta, cambia en un 
sexto momento, donde sobresale un tono de rebelión (vv. 41-44). En estos versos, la 
tensión emocional se asocia con una toma de posesión artística: el locutor poeta plantea 
una ruptura con la modernidad artificial (el aviso Philips); en seguida, enfatiza su 
identificación con la claridad de una vitalidad cotidiana, aunque sórdida.  
 
    En un sétimo momento, resurge el tono de angustia existencial (vv. 49-57), donde la 
tensión emocional es producto de la exasperación de una vivencia envuelto en la rutina 
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y la soledad. Y, en un octavo momento, el poema se cierra con un tono de esperanza 
(vv. 58-64). Por lo tanto, no todos los habitantes de una ciudad infernal como Lima están 
perdidos en la locura, en el desamor, en la rutina o en la soledad; porque, todavía, queda 
el artista que puede hablarles del amor (el corazón es mi palabra] o ser la luz que guíe 
con algo de humanidad a los desesperados. 
 
    La intensidad se asocia a la intencionalidad del discurso de la voz poética (Eagleton, 
2010, p. 146), entonces, en esta categoría formal nos preocuparemos en precisar la 
postura subjetiva del locutor con respecto al tema que se desarrolla en el poema. En 
ese sentido, en este primer texto lírico sobresale, el tópico de la autorrepresentación 
del artista, donde el locutor poeta detalla los pormenores de la experiencia de vida en 
una ciudad opresiva, marginal y rutinaria. En efecto, en gran medida, se describe los 
intersticios infernales de Lima, por donde recorren el joven poeta y el viejo Lezama; por 
lo tanto, en este recorrido (al modo de Dante y Virgilio) se precisan los males que 
envuelven a los habitantes de esta urbe. Sin embargo, la postura del locutor poeta es 
una apuesta por la vida asociada a la plenitud amorosa y a la creación artística. 
 
     Así, en esta perspectiva, una serie de intensidades vigorosas configuran la 
intensionalidad del locutor (vv. 10-ϲϯ͟. En efecto, en todo momento, el locutor se 
moviliza por los distintos círculos infernales de la ciudad; de esa manera, se erige como 
un ser humano que no acepta el tedio que le ofrece el sistema, que impone sus valores 
y reglas a los otros habitantes de la ciudad. Por un lado, confronta su búsqueda del amor 
contra la opresión de los habitantes de la urbe (buscando recordando a Vivian); por otro 
lado, en su afán de sobrevivencia desafía la legalidad del sistema que gobierna la ciudad 
(tenemos hambre y comemos ciruelas y corremos fugándonos sin cancelar la cuenta); 
en otro momento, el locutor poeta propone a viva voz su arte para, de esa manera, 
oponerse a la sordidez de la vida urbana (vv. 43- 44) y, en otra instancia, el locutor poeta 
se erige como el guía (no solo del viejo y famoso Lezama) de los habitantes alienados de 
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Lima (vv. 62-63), a quienes propone como salvación el fuego de la vida constituido por 
el amor y la poesía. 
 
    Con respecto a la textura de este poema, esto es, en torno a la disposición y orden de 
los hilos de palabras, frases u oraciones del tejido escritural resalta el empleo de 
vocablos acumulativos que configuran un estado de tensión. En ese sentido, queremos 
resaltar, en primer lugar, la aglomeración de los verbos (vv. 3-4), que recrean un marco 
de estados y acciones acelerados, propios de una vida azarosa en plena urbe infernal. 
En segundo lugar, la reiteración de calificativos (v. 9) configura un estado de impotencia 
ante el marco opresivo de los otros habitantes de la ciudad. En tercer lugar, el 
amontonamiento de participios y gerundios (v. 64) describe un tormento extremo en el 
cual se hallan insertos estos condenados que moran en los diferentes círculos infernales. 
En suma, es interesante esta perspectiva distributiva de emplear una misma clase de 
palabras como nudos o puntos que van hilvanado un manto de sonidos vocablos que 
configuran el infierno que viene a ser Lima. 
 
d) Las figuras literarias 
 
    En este nivel de nuestra interpretación, nos interesa llamar la atención sobre el 
empleo de las figuras literarias como parte del tejido elocutivo del poema. Ahora, el 
lenguaje coloquial que se emplea en la redacción de este texto lírico está cimentado con 
la presencia de una suma de figuras. Entre estas resalta, en un primer momento, el 
campo de la elipsis o reticencia (Arduini, 2000, p. 122), donde resalta el empleo del 
asíndeton que consiste en la eliminación de algunos elementos de la oración, por 
ejemplo, los conectores. En este caso, se omiten las comas enumerativas (vv. 3-5); 
ahora, esta omisión de las comas enumerativas configura una situación de máxima 
tensión en los estados y acciones que emprende el locutor poeta. En el siguiente 
asíndeton (vv. 10-11) se ha omitido el nexo copulativo entre los gerundios, lo que reitera 
un estado de desesperación del yo poético.  
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    En un segundo momento, destaca el campo metafórico (Arduini, 2000, pp. 108-109) 
con la presencia de varias metáfora, hipérboles y símiles; por lo tanto, este campo es el 
más recurrente en el poema. Así, en estos símiles, en el primero (vv. 6-7), el locutor 
poeta denuncia la perspectiva opresiva de los Otros sobre la presencia del artista en un 
entorno deshumanizado, donde se compara al poeta con la peor pandemia que ataca a 
la humanidad; en el segundo (vv. 39-40) se sugiere que el poeta cubano, el maestro, ha 
sido convertido en un souvenir comercial y, en el tercero (vv. 56-57) se alude a un 
contexto deshumanizado donde este con su violencia, alienación, discriminación, 
marginación, entre males, envuelve la perspectiva y propuesta humanas del locutor 
poeta.  
 
    En la siguiente hipérbole (vv. 15-16) se revela cómo los habitantes de una urbe 
infernal como Lima han sido abatidos y deshumanizados por una serie de vicios; 
además, estos vicios han convertido a Lima en una nueva Jericó, una ciudad del pecado. 
En la siguiente metáfora (v. 17) se sugiere que una enfermedad condujo al gran poeta 
cubano al oficio de la escritura, en su perspectiva culturalista, esto es, un mal lo llevó a 
un bien. En una doble hipérbole (vv. 19-20) se configura, en el primer caso, un espacio 
urbano atroz, violento y pecaminoso y, en el segundo caso, se alude a un estado de 
alienación en la cual se halla el locutor poeta. En esta siguiente metáfora (v. 30) se asocia 
a la garúa limeña como una certeza de la naturaleza que permite al hombre alienado 
por la modernidad tomar conciencia de que es parte de la naturaleza.  
 
      En la siguiente metáfora (v. 41) se revela la postura del poeta, quien no quiere un 
reconocimiento artificial, tampoco le interesa poetizar el tópico de la modernidad 
centrada en la maquinación de la vida cotidiana. En esta otra metáfora (v. 36) reitera 
que el quehacer artístico del locutor poeta se inspira en la cotidianidad marginal de la 
ciudad. Y en esta última y doble metáfora (vv. 62-63) se expresa, en un primer 
momento, la sensibilidad humana como guía del discurso artístico y, en segundo 
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momento, el locutor poeta se autorrepresenta como la luz que guiará a los marginados, 
alienados, mecanizados y deshumanizados habitantes de la gran ciudad infernal. 
 
    Y en el campo de la repetición (Arduini, 2000, p. 127), destaca el epíteto que viene a 
ser un calificativo reiterativo. Entre estos, el primer epíteto (v. 9) indica cómo se denosta 
al artista señalándolo como vago y marginal, en el marco de una sociedad mecanizada 
por la modernidad. Y, el segundo epíteto (v. 38) expresa el énfasis de la postura poética 
del locutor, quien reitera que su poesía enmarcada en un contexto de una realidad 
infernal y urbana es su propuesta poética. En suma, el campo metafórico se erige como 
el más recurrente de los campos figurativos que hallamos en el tejido elocutivo del 
poema; además, el aparente discurso ligero y lleno, propia de la poesía conversacional; 
es más bien, un discurso lírico enmallado por numerosos nudos figurativos que revelan 
una escritura muy bien cimentada y trabajada con oficio de orfebre. 
 
e) La cosmovisión del poema integral 
 
    En esta parte final de nuestro análisis, buscamos indicar en qué medida se condicen 
los tópicos desarrollados en el referente percibido del poema con el referente objetivo 
sugerido en la propuesta estética del poema integral, donde se propone como el gran 
teŵa ͞la ǀastedad Ǉ Đoŵplejidad de la eǆpeƌieŶĐia huŵaŶa de este tieŵpo͟ ;‘aŵírez, 
1970, p. 100). Entonces, en esta perspectiva, detallamos los tópicos que se proponen 
eŶ el ͞poeŵa iŶtegƌal͟. 
 
En la propuesta de Ramírez Ruiz, hallamos los siguientes tópicos: a) La experiencia 
personal del sujeto excluido, b) La autorrepresentación del poeta marginal, c) La 
experiencia vivencial integral, d) La identidad social del poeta, e) El arte como ente 
transformador, f) La identidad latinoamericana, g) La identificación con el pueblo, h) La 
experiencia dinámica de la humanidad e i) El poeta comprometido con los cambios 
sociales (véase p. 14, de esta tesis). 
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    En seguida, nos ocupamos de las vivencias humanas, es decir, del mundo 
representado que se recrea en este texto lírico. Así, en primer lugar, resalta el tópico de 
la autorrepresentación del poeta marginal (vv. 1-5), donde el locutor se individualiza a 
partir de su oficio, nítidamente enmarcado por los verbos: soñar, cantar, pensar, soñar, 
cantar y escribir; donde la reiteración del verbo soñar sugiere la capacidad creativa del 
locutor poeta; la reiteración de cantar alude a su oficio de artista; pensar se asocia con 
la toma de posesión respecto a una realidad, y, escribir explicita su labor de artista con 
la palabra lírica. En esta perspectiva de develar su identidad, el locutor poeta, además, 
se presenta como un sujeto pobre (v. 2).  
 
    Asimismo, el locutor poeta se presenta como un sujeto marginal (vv. 7-9); sin 
embargo, esta exclusión parte desde la perspectiva de los otros habitantes de la ciudad, 
quienes consideran al locutor poeta como alguien asociado al mal y sospechan de él, 
porque lleva una vida nocturna intensa; en esta parte, el locutor poeta sugiere que lo 
marginan por su oficio de artista. En otro momento, de su agitada correría por los 
círculos infernales de Lima, el locutor se convierte en guía del poeta cubano, Lezama 
Lima; a quien conduce por todos los lugares representativos de la urbe, entre estos 
destaca Tacora, un pequeño Sodoma y Gomorra, donde se cometen todos los pecados 
capitales posibles. 
 
      En este caso, es interesante el guiño intertextual a la Divina comedia, con roles 
invertidos en cuanto al accionar de sus protagonistas; si en la obra del genio florentino, 
Virgilio es el guía de Dante, esto es, el poeta mayor orienta en su búsqueda de salvación 
al poeta joven. En nuestro texto, el joven y desconocido poeta orienta en el pecado y 
en la perversión al poeta mayor y famoso (v. 25). Además, se sugiere la idea de que 
Lezama es un poeta culturalista, quien escribe encerrado en una biblioteca; en cambio, 
nuestro locutor poeta recorre todos los espacios infernales de Lima y de ellos trata sus 
textos líricos.  
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    En otro momento, el locutor poeta resalta su postura poética, es decir, su toma de 
posesión artística (vv. 36-38); por lo tanto, se explicita que la musa de la creación viene 
a ser la realidad urbana cruda y ordinaria. En esta parte, también, se sugiere una toma 
de posesión entre dos propuestas poéticas: la poética exteriorista de nuestro locutor 
poeta se diferencia de la poética culterana de Lezama (vv. 39-40). En estos versos, 
Lezama, el inicial compañero de correrías de nuestro locutor, se ha convertido en un 
sencillo adorno que luce el joven poeta como parte de su indumentaria. Y, en la parte 
final, el locutor poeta se autorrepresenta como el guía de todos los habitantes de la 
ciudad pecaminosa, a quienes les propone la salvación a través de la poesía y el amor 
(véase los versos 61-64).  
 
    En suma, el poema está enmarcado, esencialmente, en el recorrido que realiza un 
locutor poeta por todos los espacios públicos de una ciudad infernal; donde este 
hombre artista va revelando, al mismo tiempo que denuncia, los pormenores de las 
conductas de los habitantes urbanos. Así, al final, el mundo recreado está asentado en 
el acto de mirar y el acto de sentir que experimenta el locutor poeta, quien se constituye 
en el sumo protagonista: en la mayor parte del texto, se desenvuelve como poeta y en 
la parte del cierre, como mesías. Ahora, ¿en qué medida esta postura de nuestro locutor 
se condice con las posturas que se pƌopoŶeŶ eŶ el ͞poeŵa iŶtegƌal͟? Entonces, en la 
peƌspeĐtiǀa de esta iŶteƌƌogaŶte, sosteŶeŵos Ƌue las pƌopuestas del ͞poeŵa iŶtegƌal͟ 
se cumplen a medias en este texto.  
 
      Por un lado, la cosmovisión recreada de un espacio urbano, cotidiano, marginal y 
popular, sí aparece explícito en muchos pasajes del texto. Sin embargo, el locutor poeta 
en ningún momento se interesa en enfrentarse al status quo para, de ese modo, 
procurar la salvación de una humanidad cosificada y casi enloquecida. En ningún pasaje, 
el locutor revela su preocupación ideológica de identificación con los oprimidos ni 
marginados; más bien, se evidencia el modus operandi de una postura individualista y 
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mesiánica. En resumen, las evidencias textuales indican que en este poema, el autor de 
Angelus novus no sigue, en stricto sensu, los postulados de Hora Zero. 
 
 
6.3. LeĐtuƌa de ͞Si te quedas en mi país͟:  El metapoema y su personificación 
 
     Este poema desarrolla la poética del autor, por ello, se constituye en un metapoema. 
Así, en el texto lírico subyace la propuesta creativa del poeta, donde verso a verso se 
indica que la creación artística se relaciona con la experiencia de vida del poeta. 
Asimismo, esta arte poética plantea la necesidad de que el poema se inmiscuya en la 
profundidad conflictiva de una realidad cruda, marginal y prohibida. Además, el discurso 
lírico entre argumentativo y descriptivo cumple su propuesta de presentación de una 
postura creativa; donde se evidencia un tono que varía entre la exasperación y la 
angustia. Igualmente, sobresalen dos figuras: la prosopopeya que personifica al poema 
y el asíndeton que revela un espacio de angustia y desesperación. También, en 
concordancia con el empleo de un lenguaje sencillo resalta el versolibrismo en la línea 
del poema conversacional. En resumen, en el poema se desarrolla la idea siguiente: el 
poema deberá reflejar una experiencia del poeta en un entorno cotidiano, conflictivo y 
urbano. 
 
a) El punto de vista y la segmentación textual 
    Desde la perspectiva de la enunciación, el poema se divide en tres secciones: la 
primera parte desde el primer verso hasta el noveno verso; la segunda, desde el décimo 
verso hasta el vigésimo segundo verso y la tercera, desde el vigésimo tercero verso hasta 
el trigésimo primer verso. En el primer segmento, un enunciador 1 en tercera persona 
͞EŶ mi país la poesía ladƌa͟ desĐƌiďe la eǆpeƌieŶĐia eǆisteŶĐial del ͞poeŵa͟, ƋuieŶ se 
desenvuelve en un entorno de violencia y deshumanización; pero, también, de cierto 
humanismo, puesto que vive el goce del enamoramiento.  
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     En el segundo segmento, un enunciador 2 en tercera persona (v. 12) explica que la 
existencia cotidiana del hombre está dirigida por un entorno de coerción (vv. 16-18). 
Donde la enunciación, en gran medida, se constituye en una advertencia al sujeto 
implicado en esta comunicación, donde claramente la máxima sugerida es que el 
hombre debe adaptarse a su entorno. Y, en el tercer segmento, un enunciador 3 en 
tercera persona (vv. 23-24) interpela a su interlocutor, donde le enumera un conjunto 
de aĐĐioŶes Ƌue la ͞poesía͟ ejeĐuta eŶ su ĐoŶtƌa (vv. 25-26). Al final, el mensaje sugiere 
adeĐuaƌte a los desigŶios de la ͞poesía͟ poƌƋue, de lo ĐoŶtƌaƌio, otƌos hoŵďƌes te 
sojuzgarán u oprimirán (vv. 30-31).  
     En resumen, el locutor del poema se identifica con el enunciador 1 porque en su 
eŶuŶĐiaĐióŶ se desĐƌiďe los aĐtos ĐotidiaŶos eŶ las Ƌue se deseŶǀuelǀe la ͞poesía͟, 
donde se revela que la vivencia humana oscila entre la necesidad corporal y la necesidad 
emocional. Además, la primera enunciación funciona como un marco general, una voz 
omnisciente, que contiene a los enunciados 2 y 3, donde estos puntos de vista funcionan 
como especificaciones de lo expresado por el punto de vista general del primero. Así, 
en el segundo, se advierte del peligro del entorno y, en el tercero, se pregona para que 
se iŶĐoƌpoƌeŶ a la pƌopuesta de eǆpeƌieŶĐia ǀiǀeŶĐial de la ͞poesía͟.  
 
b) Los interlocutores poemáticos 
     En esta parte de nuestro análisis, nos ocuparemos en indicar cómo funciona el 
circuito comunicativo en el poema. Entonces, buscamos responder a las siguientes 
preguntas: ¿Quiénes son los interlocutores?, ¿cómo está plasmado en el texto la 
intencionalidad comunicativa?, ¿qué relaciones se constituyen entre los interlocutores?  
Ahora, en este poema estamos ante la presencia de un locutor en tercera persona, una 
ǀoz oŵŶisĐieŶte Ƌue desĐƌiďe la situaĐióŶ ǀiǀeŶĐial de la ͞poesía͟. FeƌŶáŶdez ;ϮϬϬϭ, p. 
178) lo denomina el alocutorio figural cero, porque en este tipo de comunicación el 
locutor se dirige a un alocutorio que es el mismo; se evidencia bajo la forma de un 
aparente monólogo.  
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     Por su parte, Luján (2005, p. 46) denomina a este tipo de texto lírico, poema 
impersonal poƌ ͞la iŵpeƌsoŶalidad de la eŶuŶĐiaĐióŶ [Ƌue] sieŵpƌe es uŶ iŶteŶto de 
remitir a una fuente Ƌue está ŵás allá del eŶuŶĐiadoƌ͟. EŶtoŶĐes, este tipo de poeŵas 
suelen llamarse sapienciales porque serían la expresión de una verdad universal, donde 
la ausencia de un emisor remite a una verdad de consenso general. Por lo tanto, en esta 
categoría se ubica este poema que en sus versos iniciales configura un discurso 
coprolálico (vv. 1-5).  Asimismo, en la no aparición de un alocutorio específico en este 
poema subyace un receptor universal, que en este caso es necesariamente un lector de 
poesía; además, todo texto escrito busca comunicarse y el poema, en definitiva, es una 
declaración pública. 
 
c) El plano de la forma del lenguaje 
     En esta tercera parte de nuestro análisis, queremos responde a la interrogante: 
¿cómo hablan los interlocutores en el poema?, ¿qué tono, ritmo, altura, intensidad o 
textura emplean en la configuración de su discurso lírico? En esta perspectiva, de 
precisar los otros sonidos que envuelven las palabras, frases u oraciones que 
constituyen los versos del poema nos preocuparemos en señalar, primero, el tono que 
como un ropaje sonoro envuelve a las palabras y, segundo, la textura que como hilos de 
palabras configuran la estructura de los versos.  
     Así, en los dos versos iniciales que conforman una oración compuesta yuxtapuesta, 
resalta un tono de tensión galopante (vv. 1-2). Donde la voz humana se ha transformado 
en el ladrido del animal, por lo tanto, en el contexto que implica el poema ya no es 
suficiente la comunicación lírica al modo humano, sino, se requiere de un discurso 
violento, puesto que el acto de ladrar en la voz humana se interpreta como equivalente 
a un expresión violenta y autoritaria. Entonces, solo con este tono animalizado la 
͞poesía͟ se haƌá esĐuĐhaƌ.  Adeŵás, el toŶo galopaŶte eǆpƌesado eŶ los ǀeƌďos ͞ladƌa͟, 
͞suda͟, ͞oƌiŶa͟ Ǉ ͞tieŶe suĐias las aǆilas͟ alude a uŶ ĐoŶteǆto de soďƌeǀiǀeŶĐia Ǉ 
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ǀioleŶĐia, puesto Ƌue la esĐeŶa Ƌue se piŶta ƌefieƌe a Ƌue la ͞poesía͟ paƌa eǆpƌesaƌse 
requiere de mucho esfuerzo.  
      Ahora, a nivel de la textura, esto es, del tejido estructural en los dos primeros versos 
destaca la acumulación de cuatro verbos: ladra, suda, orina y tiene, que se suceden en 
una secuencia de tensión, puesto que estas acciones se ejecutan casi al mismo tiempo, 
porque entre los tres primeros verbos se hallan ausentes las comas enumerativas que 
indicarían algunas pausas. Sin embargo, ladra, suda y orina se desarrollan en acciones 
simultáneas y acumulativas que denotan un entorno de mucha violencia y esfuerzo 
físico. 
     En los siguientes ocho versos (vv. 3-9), que constituyen una oración compuesta, 
resalta un tono desenfadado: ͞la poesía fƌeĐueŶta los ďuƌdeles͟ Ƌue se ŵezĐla, eŶ uŶ 
pƌiŵeƌ ŵoŵeŶto, ĐoŶ uŶ toŶo de ƌelajaŵieŶto de ŵatiz aƌtístiĐo ͞esĐƌiďe ĐaŶtos silďa 
daŶza͟ Ǉ, eŶ uŶ seguŶdo ŵoŵeŶto, ĐoŶ uŶ toŶo de eŶtusiasŵo de Đoƌte aŵoƌoso ͞Ǉ ha 
ĐoŶoĐido el saďoƌ dulzóŶ del aŵoƌ͟. Poƌ lo taŶto, eŶ esta seguŶda seĐueŶĐia toŶal, la 
tensión inicial del poema transita hacia una situación más calmada donde prima el 
tópiĐo del eƌotisŵo, puesto Ƌue el háďitat de la ͞poesía͟ seƌía uŶ espacio prostibulario, 
donde este ͞esĐƌiďe ĐaŶtos silďa daŶza͟, esto es, se deseŶǀuelǀe eŶ uŶa situaĐióŶ de 
creación: ͞esĐƌiďe ĐaŶtos͟, goce: ͞silďa daŶza͟ Ǉ de uŶ ŶaƌĐisisŵo huŵaŶo: ͞se ŵiƌa 
oĐiosaŵeŶte eŶ la toilette͟.  
 
      Finalmente, la transición culmina en un entusiasmo de plenitud amorosa, puesto que 
la ͞poesía͟ disfƌuta del aŵoƌ (v. 6). En suma, se desarrolla la siguiente idea: en un 
ĐoŶteǆto de ǀioleŶĐia Ǉ teŶsióŶ eŶ la Đual ŵoƌa la ͞ poesía͟, Ƌue poƌ ŵetoŶiŵia se asoĐia 
al poeta, un espacio marginal como un prostíbulo puede humanizar al hombre artista; 
porque, en este espacio halla un momento para la creación, incluso para el goce de 
cantar y bailar y el ocio de contemplarse. Y este espacio es mucho más humano en 
comparación con otros espacios decentes; porque en lugares marginales como este, 
también se puede conocer y vivir la plenitud amorosa del enamoramiento.  
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      En cuanto a la textura estructural de esta segunda secuencia tonal, destaca la 
acumulación frenética de las accioŶes ĐoŶ la paƌtiĐipaĐióŶ de ĐiŶĐo ǀeƌďos: ͞fƌeĐueŶta 
esĐƌiďe silďa daŶza se ŵiƌa͟ (vv. 3-4), donde estas cinco acciones se suceden casi como 
una misma acción, puesto que la ausencia de las comas enumerativas evidencia un 
accionar que se desarrollan con un margen apenas perceptible para diferenciar una 
acción de otra. En ese sentido, los hilos de los verbos tejidos uno tras otro sin ningún 
signo que los separe, evidencia una postura vivencial en estado de tensión y 
movimiento. 
 
     Ahora, en la segunda segmentación (vv. 10 – 22), resalta la presencia, al inicio, de un 
tono de confidencia. En seguida, surge un tono de advertencia, sin llegar a ninguna 
amenaza. En suma, de un tono inicial bajo, la confidencia, se pasa a un segundo tono 
alto, la advertencia, esto es, de un tono susurrante salta a un tono estridente que revela 
un estado de tensión, acaso de temor y definitivamente de violencia, donde se 
desenvuelve la experiencia vivencial del hombre. 
 
    En la última secuencia (vv. 23 – 31), al inicio se evidencia un tono de interpelación 
doŶde la ͞ poesía͟ iŶteƌǀieŶe eŶ la eǆpeƌieŶĐia ǀiǀeŶĐial del hoŵďƌe, Ǉa paƌa su beneficio 
o su perjuicio (vv. 23-27), hasta que esta apelación se cierra con un tono de sentencia 
(vv. 29-31). Por lo tanto, en esta secuencia tonal que parte de un sonido bajo, donde el 
tono de advertencia se percibe de una lejanía con respecto al posible alocutorio, porque 
es ŶeĐesaƌio adǀeƌtiƌle al otƌo Ƌue la ͞Poesía͟ te haďla, te aleja, te filŵa Ǉ [te] ƌeŵeĐe͟, 
se eleva hasta alcanzar un tono grave (véase los versos 29-30), que se puede interpretar 
como un anuncio de un estado de alienación donde se perderá el derecho a una voz 
propia y a la libertad individual. En conclusión, el tono en general insinúa un estado de 
tensión y violencia, pero con algunos momentos de calma y felicidad. 
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d) Las figuras literarias 
 
     En este poema se evidencia un discurso que mezcla confidencia y denuncia, con 
cierta dosis de goce amoroso; donde en gran medida resalta el empleo de un lenguaje 
conversacional de prosapia española; aunque llaman la atención la presencia de dos 
términos franceses: toilette (tocador) y crepé (superficie rugoso), que configuran un 
espacio urbano moderno, puesto que la comunicación en un espacio como este es 
cotidiana la incorporación de vocablos extranjeros  en el habla de los habitantes de la 
urbe. En cuanto a la presencia de figuras literarias como parte del tejido elocutivo 
resaltan a primera lectura: la prosopopeya o personificación y el asíndeton.  
 
      Así, en el campo metafórico destaca la figura literaria denominada personificación o 
prosopopeya (Arduini, 2000, p. 109), que viene a ser la figura donde a un ente inanimado 
se le confiere características humanas. Así, en los versos 1-9 resalta la personificación 
de la ͞poesía͟, esto es, se humaniza a la poesía para inferir que la creación poética se 
inspira en la realidad dura, marginal y cotidiana. En todos los casos, los verbos ladra, 
suda, orina, tiene, frecuenta, escribe, silba, danza y ha conocido enumeran acciones 
cotidianas de un hombre que mora en un espacio común, tensional, pero de una 
existencia llevadera. 
 
     El otro campo figurativo que aparece en este poema es la elipsis, con la presencia 
específica del asíndeton (Arduini, 2000, p. 123), que viene a ser la omisión de 
conjunciones con el fin de expresar espaciamientos temporales breves. Ahora, en este 
caso estaríamos ante la presencia de un asíndeton particular puesto que no aparecen 
las comas enumerativas que se escriben en los asíndeton normales. En el primer caso, 
los verbos ladra, suda, orina y tiene sucias las axilas (vv. 1-2) se han enumerado sin los 
respectivos signos de puntuación. Del mismo modo, los verbos frecuenta, escribe, silba 
y danza (vv. 3-4) carecen de estos signos. Entonces, en este marco se denota una 
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existencia acelerada, galopante y hasta desconcertante. Por lo tanto, este asíndeton 
revela la existencia de un mundo que gira en una cotidianidad apresurada y estresante.  
 
    Otra figura que destaca en este poema es la repetición que viene a ser el espacio 
cognitivo de adición, ampliación o reiteración de sonidos, palabras, entre otras 
posibilidades (Arduini, 2000, p. 127). Esta figura es el siguiente: ͞te aleja de tu ĐuŶa 
ĐuleĐa͟ (v. 26), doŶde la ĐoŶsoŶaŶte deŶtal ͞t͟ Ǉ la ǀelaƌ ͞k͟ pƌoduĐeŶ uŶa soŶoƌidad 
ĐaĐofóŶiĐa; siŶ eŵďaƌgo, ŵaǇoƌ soŶoƌidad pƌoduĐe ͞cuna culeca͟, donde el adjetivo 
͞ĐuleĐa͟ en el contexto del habla peruana se emplea como un neologismo de uso 
popular, para aludir al trasero femenino con cierto movimiento de carácter erótico. En 
este Đaso, se asoĐia ĐoŶ la ͞ĐuŶa͟ Ƌue se podƌía iŶteƌpƌetaƌ Đoŵo el espaĐio de oƌigeŶ o 
nacimiento.  
 
      Poƌ lo taŶto, la eǆpƌesióŶ ͞La poesía […] te aleja de tu cuna culeca͟ (vv. 23-25), se 
puede iŶfeƌiƌ Đoŵo uŶa ƌeǀelaĐióŶ doŶde la ͞poesía͟ eŶ lugaƌ de seguir incidiendo en 
un espacio cercano e íntimo, más bien te conducirá a un espacio marginal, violento y de 
alienación; puesto que en la parte final del poema se anuncia la pérdida del derecho a 
eǆpƌesaƌse: ͞otƌa leŶgua haďlaƌá poƌ tu leŶgua͟ (v. 29)   y de liďeƌtad: ͞otƌa ŵaŶo guiaƌá 
tu ŵaŶo͟ (v. 30).  En suma, los campos figurativos presentes en el poema describen un 
espacio urbano que gira a una velocidad galopante, con ciertos momentos de felicidad, 
pero, más con situaciones de deshumanización y se cierra con la amenaza de un posible 
gobierno autoritario, donde el hombre pierde algunos derechos básicos. 
 
 
e) La cosmovisión del poema integral 
 
     Según los postulados del poema integral (Ramírez, 1971, pp. 110-118), el texto lírico 
debe recrear el tiempo y el espacio del poeta. Y debería revelar las contradicciones de 
la vivencia humana y denunciar los posibles males que perturban al hombre 
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contemporáneo.  En esta perspectiva, este poema sí desarrolla las posturas del poema 
integral; en consecuencia, en este caso el referente percibido se condice con el referente 
objetivo. En primer lugar, se denuncia la vida agitada en la cual se desenvuelve el 
hoŵďƌe eŶ la Điudad, doŶde poƌ ŵetoŶiŵia la ͞poesía͟ ƌepƌeseŶta al ͞hoŵďƌe͟ (vv.1-
2). En segundo lugar, se hace notar que, a pesar de la dureza de la vida en la ciudad 
asfixiante, sí hay espacio para el erotismo, la creación artística, el goce de cantar y bailar, 
la contemplación narcisista, hasta de conocer el amor (vv. 3-6).  
      En tercer lugar, se expresa una confidencia en voz alta, donde se denuncia que la 
poesía no siempre está del lado del hombre marginal; sino se vende al mejor postor 
(vv. 10-14). Asimismo, en este mismo discurso de confidencia y denuncia se indica que 
si no te alineas con el discurso oficial te echarán de tu espacio íntimo, familiar y amical 
que constituye tu país (vv. 15-21).  
      En cuarto lugar, la poesía puede acercarse con un aparente afán de familiaridad; sin 
embargo, te quitará o revelará algo personal (vv. 23-27). Y, por último, se configura un 
futuro de violencia y autoritarismo si no procedes a alejarte de tu entorno íntimo (vv. 
29-31). En definitiva, en este poema se desarrolla el tópico de la experiencia existencial 
en un entorno de violencia, marginalidad y exclusión; pero con algún resquicio para el 
goce del arte, el erotismo y el amor. En conclusión, en este texto verasteguiano halla 
asidero algunos postulados del poema integral.                                     
 
6.4. LeĐtuƌa de ͞“alŵo͟:  La rapsodia de la enajenación 
 
      En esta rapsodia de la enajenación, prevalece el tópico de la mirada, donde el locutor 
nos va revelando in extremis un espacio urbano cosificado y deshumanizado por la 
imposición de valores del sistema capitalista de los padres-gerentes a una población de 
una nación tercermundista. Ahora, se evidencia como un poema que se asocia 
temáticamente con el famoso poeŵa ͞Aullido͟. 
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He visto las mejores mentes de mi generación destruidas por la locura, histéricos 
famélicos muertos de hambre arrastrándose por las calles, negros al amanecer 
buscando una dosis furiosa, cabezas de ángel abrasadas por la antigua conexión 
celestial al dínamo estrellado de la maquinaria de la noche, quienes pobres y 
andrajosos y con ojos cavernosos y altos se levantaron fumando en la oscuridad 
sobrenatural de los departamentos con agua fría flotando a través de las alturas 
de las ciudades contemplando el jazz […] (Ginsberg, 1997, p. 10). 
  
     En efecto, estamos ante la presencia de una intertextualidad, donde se halla una 
relación de presencia efectiva del texto de Ginsberg en este de Verástegui. Así, en los 
ĐiŶĐo pƌiŵeƌos ǀeƌsos del pƌiŵeƌo se lee: ͞ He visto las mejores mentes de mi generación 
destruidos por la locura, / histéricos, muertos de hambre arrastrándose por las calles 
(vv. 1- 5), ŵieŶtƌas Ƌue eŶ los Đuatƌo pƌiŵeƌos ǀeƌsos del seguŶdo se lee: ͞Yo vi caminar 
por las calles de Lima a hombres y mujeres / carcomidos por la neurosis, / hombres y 
mujeres de cemento pegados al / cemento aletargados / confundidos y riéndose de 
todo (vv. 1-4). En este contexto, el eŵpleo de la iŶteƌteǆtualidad se desaƌƌolla eŶ ͞su 
forma más explícita y literal [como] es la práctica de la cita (con comillas, con o sin 
ƌefeƌeŶĐia pƌeĐisaͿ͟ ;GeŶette, ϭϵϵϬ, p. ϭϬͿ. Ahoƌa, esta iŶteƌteǆtualidad teŵátiĐa Ŷo 
desmerece el texto verasteguiano, puesto que la fuerza de su discurso de denuncia 
alcanza ribetes propios de un contexto de la realidad peruana. 
 
a) El punto de vista y la segmentación textual 
 
     Desde la óptica de la enunciación, este texto lírico se divide en cuatro secciones: la 
primera desde el primer verso hasta al duodécimo verso; el segundo, desde el décimo 
tercer verso hasta décimo noveno verso; el tercero, desde el vigésimo verso hasta el 
vigésimo sétimo verso y, el cuarto, desde vigésimo octavo verso hasta el trigésimo tercer 
verso. Así, en el primer segmento, un enunciador 1 en primera persona singular, ubicado 
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en un tiempo pretérito (véase los versos 1-4) visualiza un contexto de enajenación 
colectiva de la población limeña.  
 
      En el segundo segmento, un enunciador 2 en primera persona; al inicio en singular 
y, en un segundo momento inmediato, en plural, en un tiempo presente que se desliza 
al pasado (vv. 23-26), en primer momento, se dirige a un alocutorio de su entorno 
hermanado con Gregorio Samsa, el símbolo de la deshumanización del mundo 
Occidental, para recordarle que moran en un espacio deshumanizado.  
 
     En el tercer segmento, un enunciador 3 en primera persona, en tiempo presente (vv. 
20-23) toma conciencia de su situación como parte de esa sociedad idiotizada por el 
capitalismo deshumanizante, entonces decide revelarse contra los valores de la 
democracia de tinte norteamericano. Y, en el cuarto segmento, un enunciador 4 en 
primera persona, en tiempo pasado (vv. 28-29), nuevamente, visualiza la enajenación 
colectiva que ha concluido con el encierro en los manicomios que son las calles de una 
ciudad petrificada por el gobierno de los padres-gerentes.  
 
b) Los interlocutores poemáticos 
 
     En el marco de una enajenación colectiva que se evidencia en este poema, ¿quiénes 
están implicados en el circuito comunicativo del texto lírico?, ¿quién es el locutor y a 
quien se dirige?, ¿entonces, quién es el alocutorio? Ahora, en este poema se reconoce 
fácilmente a los dos interlocutores: un locutor personaje y un alocutorio personaje con 
ciertas características deshumanizadas. Así, en primer lugar, estamos ante la presencia 
de un yo pretendidamente no ficticio (Luján, 2005, p. 172), quien se identifica como 
escritor (vv. 13-33). Por lo tanto, queda claro que el locutor escribe, pretende leer a un 
poeta clásico y sus escritos soliviantan el alma, señales suficientes que nos permiten 
precisar que el locutor se autorrepresenta como poeta.  
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     Asimismo, este tipo de locutor lírico, según Luján, se presenta como un yo 
pretendidamente no ficcticio, porque la situación de la escritura se compatibiliza con la 
situación contenida en el poema (2005, p. 172) (véase en los versos 1-33). Por otro lado, 
en el polo de la recepción sobresale como el destinatario principal un alocutorio 
humano (v. 13), donde este receptor es caracterizado como un sujeto con ciertas 
posturas idiotizadas y con una comprensión limitada de la deshumanización de su 
entorno. 
 
c) El plano de la forma del lenguaje 
 
      ¿Cómo se percibe la densidad formal en esta rapsodia de la enajenación con 
respecto a su tono, ritmo, altura, intensidad y textura? En primer lugar, en el poema la 
gran melodía que envuelve, como una banda sonora en un filme cinematográfico de 
terror, todo el texto es el tono sombrío (vv. 1-30). Donde la reiteración frenética de la 
oración ͞Yo ǀi͟ se esĐuĐha como una letanía de desesperación que revela un estado de 
pánico ante la presencia de un cuadro apocalíptico.  
 
      Así, en esta vorágine de locura colectiva el ritmo de la voz del locutor sube el 
volumen cuando repite la expresión ͞ Yo ǀi͟ en su afán de denunciar el torbellino infernal 
en el cual se hallan envueltos ͞hoŵďƌes Ǉ ŵujeƌes de ĐeŵeŶto͟, por lo tanto, la 
intensidad de la voz poética se expresa con una vigorosidad que nos remite a la voz del 
locutor del Apocalipsis bíblico. Asimismo, en esta perspectiva de orquestar estas 
escenas de enajenación, a nivel de la textura, el locutor opta por la reiteración de 
sustantivos y participios como una manera de precisar los detalles de la enajenación (vv. 
1-4). En este primer segmento, igualmente, es llamativo el tejido de la textura de este 
ǀeƌso: ͞sapos giƌasoles saƌŶa asŵa aǀisos de ŶeóŶ͟ Ƌue se ĐoŶstituǇe eŶ el 
amontonamiento de sustantivos sin el necesario empleo de comas enumerativas, que 
se podría leer como un solo nombre compuesto que designa la congestión de la 
enajenación colectiva. 
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      En un segundo momento, en el segmento 2, resalta, primero, el tono de reproche 
(v. 13), donde el tono imperativo resulta un grave llamado de atención ante la 
inconciencia del alocutorio, quien aparentemente no percibe, por sus limitaciones de 
entendimiento, el estado de enajenación colectiva en la cual mora. Segundo, se 
evidencia un tono de desenfado (vv. 15-18), donde la criatura kafkiana se ha 
transformado en declamador y poeta, donde se evidencia, por lo tanto, una idea 
oxímoron: el hombre-insecto de la ciudad europea deviene en la ciudad de Lima en un 
hombre-sensible. Tercero, resalta un tono que mezcla denuncia e impotencia (vv. 17-
19), donde la modulación de la voz del locutor evidencia su fastidio por su imposibilidad 
de adquirir un ejemplar de un libro canónico. 
 
      En un tercer momento, en el segmento 3, se indica, primero, un tono de denuncia 
contra el capitalismo norteamericano que habría alienado con sus valores del dinero a 
los habitantes del torbellino limeño (vv. 22-27), donde se asocia como incompatibles los 
postulados del gobierno de Nixon y los postulados de la poesía. Ahora, en esta parte, 
los dos ǀeƌsos fiŶales: ͞ y toda una escala de valores que utilizo / para limpiarme el culo͟, 
devienen en un tono que configura un bathos, esto es, se parte con un tono de denuncia 
seria para terminar en un enunciado de tono de mal gusto y de una pobreza verbal. En 
el último segmento, a la par que se reitera el tono sombrío (v. 38), resalta un tono de 
entusiasmo en el cierre del poema (vv. 32-33), donde se sugiere un espacio interior y 
exterior totalmente contrapuestos: el espacio interior estaría ocupado por la Lima 
infernal con sus habitantes enajenados; en cambio, el espacio exterior estaría ocupado 
por un mundo humano asociado a la naturaleza y a la poesía. 
 
d) Las figuras literarias 
 
      En nuestro análisis de la forma del lenguaje, se ha precisado que la banda sonora 
que enmarca esta rapsodia es el tono lúgubre. Ahora, en seguida, destacaremos cómo 
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se entretejen los seis campos figurativos (Arduini, 2000, p. 103) como elementos 
constitutivos de la elocutio verasteguiana.  Así, en primer lugar, resalta la presencia del 
campo metafórico con una inicial presencia de una hipérbole (vv. 1-2), donde se pinta 
un cuadro dantesco de enloquecimiento colectivo. En seguida, sobresale una metáfora 
(v. 3), donde la figura sugiere una petrificación colectiva de los habitantes de la ciudad 
que han sido conducidos a este estado por la deshumanización impuesta por el 
capitalismo extremo; y no solo se han petrificado como la mujer de Lot en la escena 
bíblica; sino, también, se han mimetizado con ese espacio urbano infernal. 
 
     En el verso 6 se evidencia la suma de dos campos figurativos: primero, la elipsis con 
el caso específico de la presencia del asíndeton: ͞sapos giƌasoles saƌŶa asŵa aǀisos de 
ŶeóŶ͟, donde los cinco sustantivos se encabalgan uno tras otro con una frecuencia 
trepidante, sin ninguna pausa, como una evidencia del torbellino infernal en la cual 
moran los habitantes de esta ciudad; además, se han omitido las respectivas comas 
enumerativas. Asimismo, segundo, esta misma expresión viene a ser una suma de 
metonimias del tipo continente-contenido, donde sapos equivale a animales; girasoles, 
a plantas; sarna, a enfermedades; asma, a los males que produce la humedad limeña y 
avisos de neón, al espacio urbano; en suma, el cuadro general que se vislumbra es una 
conglomeración de seres y enfermedades en estado de tensión, dentro de una ciudad 
en apariencia cosmopolita.  
 
     Otro ejemplo del campo metafórico es la presencia de un símil (vv. 8-9), donde se 
sugiere una idea contradictoria: la muerte conduce a la vida, esto es, en un contexto de 
pavor infernal es mucho mejor la muerte que aferrarse a la vida. En seguida, resalta otra 
hipérbole (vv. 10-11) que sugiere que la multitud enajenada para de alguna manera 
subsistir requiere del consumo masivo de ansiolíticos. En seguida, tenemos otra 
metáfora que alude a una ciudad artificial en estado de pánico (v. 12).  
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     En el verso 16, en el campo figurativo de la elipsis, nuevamente sobresale un 
asíndeton, donde los tres gerundios se encabalgan con frenesí como una evidencia: 
Samsa (que sería el poeta) y Omar (el compañero de aventuras) viven en un estado 
plenos de poesía, música y gustos personales, a contracorriente de la sobrevivencia 
infernal de la multitud enajenada. En seguida, resalta el campo figurativo metafórico 
con la presencia de una personificación (vv. 28-29), donde la tristeza que es un estado 
de ánimo se humaniza y acude en apoyo espiritual de los condenados por la locura.  
 
      Y, por último, destacamos una doble metáfora (vv. 31-32), donde, en la primera 
metáfora se sugiere la idea que Lima cosificada se halla dentro de un contexto infernal; 
mientras tanto, lejos de la urbe la vida continúa asociada a la naturaleza; en la segunda 
metáfora, se indica que las palabras de la poesía continúan soliviantando el alma del 
hombre. 
 
e) La cosmovisión del poema integral 
 
      Ahora, en este canto a la enajenación colectiva, ¿el referente percibido se condice 
con el referente objetivo?, ¿qué situaciones de la realidad se aprehenden?, ¿qué tópicos 
planteados por Ramírez Ruiz resaltan?, ¿qué experiencias humanas se enmarcan? En 
primer lugar, el locutor nos describe detalladamente la enajenación colectiva de los 
habitantes de la ciudad de Lima (vv. 1-2), poƌ lo taŶto, se apƌeheŶde ͞la ƌealidad 
aĐoŶteĐida Ǉ aĐoŶteĐeŶte͟ ;‘aŵíƌez, ϭϵϳϬ, p. ϭϭϬͿ. EŶ seguŶdo ŵomento, el locutor 
enfatiza que su visión del enloquecimiento masivo es un hecho consumado, entonces, 
su interés es testificar cómo la colectividad limeña ha sido deshumanizada por los 
postulados del capitalismo de tinte norteamericano. Así, en esta búsqueda de testificar 
se evidencia el afán de denunciar el fracaso de la implantación de los falsos valores 
amparados en el valor del capital y del dinero (vv. 23-27). 
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     En tercer lugar, resalta el tópico de la autorrepresentación del poeta, quien como 
testigo privilegiado recorre los intersticios infernales de la ciudad (vv. 7-18). Asimismo, 
es interesante en esta autorrepresentación, la presencia de una nueva versión de la 
pareja Dante y Virgilio; en este caso, Gregory Samsa (el poeta) y Omar (el acompañante), 
quienes no solo recorren los círculos infernales; sino, se dan un tiempo para dedicarse 
al disfrute de la práctica de la poesía, la música y al vicio personal. En consecuencia, el 
poeta no se identifica con el conjunto enajenado, más bien, se presenta como un testigo 
privilegiado, de alguna manera, se insinúa un émulo de Dante, quien recorre los 
estamentos ultraterrenales para salvarse él y su propósito no es ayudar a los otros 
condenados.  
 
     En suma, se prioriza la postura personalista en desmedro de la identificación con los 
sufrimientos de la colectividad. Entonces, en este canto de la enajenación no se cumple 
a cabalidad con el postulado del poema integral: ͞el poeta Đoŵpƌoŵetido ĐoŶ los 
Đaŵďios soĐiales͟; ŵás ďieŶ, se eǀideŶĐia uŶa pƌáĐtiĐa iŶdividualista, narcisista y 
malditista. Donde estas tríadas conductuales empoderan la figura del poeta como un 
protagonista preocupado por su papel de creador y lejos del papel del abanderado de 
los cambios sociales que necesita una sociedad.  
 
     En definitiva, la apuesta del poeta es vivir la experiencia de una realidad desde los 
prismas de su interés de creador; donde su acercamiento a la realidad que pretende 
aprehender en su texto es desde la mirada de un testigo, en consecuencia, el 
acercamiento del locutor poeta a los postulados del referente objetivo del poema 
integral son tangenciales. Más que de una militancia consciente, se trata de una 
coincidencia en algunos tópicos poéticos en la práctica de la escritura con el trabajo que 
realizaban sus congéneres poetas. 
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CONCLUSIONES 
 
 
 
 
Después de haber abordado la nave poética denominada Hora Zero, con la finalidad 
de hurgar en sus propuestas y revelarlas con la mayor perspicacia posible, hemos 
llegado al viaje final. Así, en este viaje interpretativo, en primer lugar, nos hemos 
ocupado en rastrear el desarrollo de la proa de los manifiestos artísticos y en ella se 
ha ubicado la participación del manifiesto horazeriano. En segundo momento, en el 
estribor de su propuesta poética, se ha precisado con profundidad marina cada 
detalle de los enunciados del poema integral, que se propone como un arte poética 
novedosa en el proceso del canon poético de nuestro país. En el tercero, en el babor 
de sus propuestas escriturales, se ha señalado con el mayor cuidado posible la verba 
y la res de cada poema analizado, donde cada texto ha sido interpretado desde los 
prismas de cinco niveles de análisis. Y, por último, en la popa de las fuentes 
bibliográficas, se ha acudido a la mayor cantidad posible de textos críticos y 
laudatorios que circulan en el océano (a veces embravecido, otras veces calmo) de 
la bibliografía peruana. De este modo, hemos llegado a las siguientes conclusiones: 
 
1. La propuesta de la categoría del poema integral, como un marco teórico de 
creación poética, y su aplicación práctica en la escritura de los textos líricos 
presenta dos momentos importantes en la recepción crítica. En primer lugar, 
desde la publicación de Poesía integral/primeros apuntes sobre la estética del 
movimiento Hora Zero (1970) hasta el cierre del siglo XX, apenas cinco 
comentarios críticos se interesaron en desmenuzar la concretización de la 
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propuesta teórica en la praxis de la escritura del poema. En segundo lugar, con 
el inicio del siglo XXI, se inaugura un inusitado interés por revelar el quehacer 
poético de Ramírez Ruiz y compañía. Por lo tanto, recién en estos últimos años 
se han publicado un conjunto interesante de estudios, en gran medida artículos 
y ensayos, con la intención de explicar, si funcionó o no, las propuestas del 
colectivo horazeriano. Entre estas opiniones críticas: unos le reconocen y 
reivindican las propuestas de Hora Zero; otros no le reconocen ni originalidad, 
ni consecuencia, ni fuerza creadora. 
 
2. Esta propuesta poética se denomina una poética populista; porque su propuesta 
lírica buscó aprehender la realidad precarizada de una ciudad tercermundista; 
desde la peƌspeĐtiǀa de uŶ esĐƌitoƌ ͚siŶ eduĐaĐióŶ͛ Ǉ pƌoletaƌizado. “iŶ eŵďaƌgo, 
esta intención generosa de revelar la experiencia de vida cotidiana del sujeto 
popular se percibe en el texto lírico apenas como marco decorativo o un esbozo 
incompleto. Pues el poeta horazeriano, en lugar de relatarnos las vivencias del 
hombre marginal, proletario y pobre, muestra una predilección por la 
descripción de su propia experiencia, donde él se irroga el papel del héroe 
protagonista y la masa de ciudadanos precarizados se constituyen en los actores 
extra, que en conjunto configuran una película de un realismo forzado e 
inauténtico. En esta perspectiva, a nivel de la res, esta poética se evidencia como 
una propuesta fallida. 
 
3. En cuanto, a la verba del poema integral, si bien en la propuesta poética del 
colectivo Hora Zero se planteó el empleo de un ´nosotros´ (que buscaba darle 
voz a la masa proletarizada, marginal y pobre) como la voz del locutor del poema 
épiĐo, fóƌŵula Ƌue se opoŶía a la ǀoz de uŶ ͚Ǉo͛ suďjetiǀo del deĐiŵoŶóŶiĐo 
poema lírico; en la práctica se desarrolló hasta el extremismo individualista el 
ŵaŶejo de uŶ ͚ Ǉo͛ líƌiĐo ;doŶde se pƌioƌiza la ŵiƌada suďjetiǀa e iŶdiǀidualista del 
sujeto poeta). En ese sentido, más que el manejo de una voz polifónica prima la 
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participación de una voz monofónica que nos revela la figura del sujeto artista 
como alguien elegido, un líder o un mesías. Además, en el nivel de las emociones 
de esta voz, el pathos o el ethos, en esta propuesta se impone el pathos con el 
ceño fruncido, puesto que es una poesía que no sonríe, no conoce de ironías, 
tampoco es triste, más bien se distingue como un discurso renegón, 
malhumorado y parco en las emociones. 
 
4. Se ha constatado que la presencia del genus humile como rasgo de la poética del 
poema integral no es nuevo ni peculiar; sino es una propuesta muy bien 
entroncado en la tradición de la poesía moderna; donde luminarias de la 
creación poética como Charles Baudelaire, Arthur Rimbaud, César Vallejo, Allen 
Ginsberg, Ernesto Cardenal o Nicanor Parra lo practicaron con el afán de 
criticarse o ironizar la función del poeta o de la misma poesía. Entonces, esta 
falta de autocrítica, desde luego, acerca los postulados del poema integral al 
territorio de la posmodernidad. En efecto, cronológicamente el colectivo Hora 
Zero se ubica en el marco temporal de la cultura posmoderna; sin embargo, el 
interés por lo grandes relatos de la humanidad, el pretender cambiar el mundo 
de la mano del arte emparentan al grupo de Ramírez Ruiz con las propuestas de 
la modernidad. En suma, el poema integral se erige como una poética de postura 
ecléctica que contiene algunas características de la poesía moderna y otras, de 
la poesía posmoderna.  
 
5. En los primeros libros de Jorge Pimentel, Juan Ramírez y Enrique Verástegui se 
desarrollan, fundamentalmente, el tópico de la autorrepresentación del sujeto 
poeta, donde este protagonista presume de su condición de artista de la palabra 
para exhibirse como el principal (y acaso, único) protagonista en un entorno 
urbano, proletarizado, marginal y pobre. Ahora, estas poéticas individuales 
colisionan con las propuestas del poema integral, puesto que se aspiraba a la 
construcción de una biografía poética que representara al sujeto colectivo, 
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urbano y popular. Por lo tanto, queda demostrado que la búsqueda de darle voz 
al sujeto popular se difumina en la intención para, finalmente, revelarse como 
una narrativa de las pequeñas épicas personales, donde el protagonista presume 
de su narcisismo, mesianismo y malditismo. 
 
 
6. Si el estilo que se aprecia en una obra artística es la firma de la voluntad del 
artista y se caracteriza por su especificidad en la forma y en el contenido. El estilo 
de la poesía de Jorge Pimentel se caracteriza, en el plano de la verba, por el 
manejo de un lenguaje descarnadamente sencillo, próximo al prosaísmo 
exasperante del habla popular, del sujeto urbano proletarizado. Asimismo, el 
poema se estructura bajo el formato de una crónica, constituido por una suma 
de oraciones compuestas mal escritas, que se visualizan como una serie de 
versos libres sin brillo. Además, el descuido ortográfico, la incorrección en la 
redacción de algunos vocablos y las reiteradas discordancias se disimulan con la 
atingencia de una supuesta escritura automática de tinte populista. En suma, a 
nivel de la estética formal, en este libro de Pimentel, se halla ausente el trabajo 
de alfarero del poeta; más bien, se lee un lenguaje llano y concreto. Ahora, en el 
plano de la res, se prioriza los relatos o las descripciones de los sucesos 
mundanos que ocurren en la ciudad de Lima. Así, en estos hechos mencionados, 
el gran protagonista es el sujeto poeta, quien se erige en el gran observador de 
los quehaceres nimios de la gente. En la mayor parte de estas vivencias 
cotidianas, se impone el tedio y el hastío, pocas veces la esperanza de un cambio 
de vida o una apuesta revolucionaria. En definitiva, en este primer poemario de 
Pimentel se desarrolla las pequeñas épicas del sujeto poeta y de sus 
acompañantes familiares u ocasionales, donde se describe un espacio de la 
realidad que configura el horror de la cotidianidad. 
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7. En cuanto al estilo artístico de Ramírez Ruiz, su propuesta lírica se asemeja con 
puntos y comas a la obra de Pimentel. Por lo tanto, estamos ante la presencia 
de una práctica de escritura que se uniformiza en su afán de presentarse como 
un grupo poético, donde sus integrantes comparten un mismo estilo de 
escritura. Así, en el plano de la verba, el poeta chiclayano emplea un lenguaje 
descarnadamente sencillo, próximo al prosaísmo exasperante del habla popular, 
del sujeto urbano proletarizado. Igualmente, el poema se estructura bajo el 
formato de una crónica, constituido por una suma de oraciones compuestas 
discordantes, que se visualizan como una serie de versos libres sin brillo. 
Además, el descuido ortográfico, la incorrección en la redacción de algunos 
vocablos y las reiteradas discordancias se disimulan con la atingencia de una 
supuesta escritura automática de tinte populista. En suma, a nivel de la estética 
formal, en este libro de Ramírez, se halla ausente el trabajo de alfarero del 
poeta; sin embargo, se evidencia un notorio mejor manejo de la escritura con 
respecto a la obra de Pimentel. Ahora, en el plano de la res, se prioriza los relatos 
o las descripciones de los sucesos familiares y mundanos que ocurren en la 
ciudad de Lima. Así, en estos hechos mencionados, el gran protagonista es el 
sujeto poeta, quien se erige en el gran observador de los quehaceres vacuos de 
la gente; asimismo, se autoproclama como el mesías que conducirá a la 
población cosificada hacia su salvación. En la mayor parte de estas vivencias 
cotidianas se impone el tedio y el hastío, pocas veces la esperanza de un cambio 
de vida o una apuesta revolucionaria; aunque existe la promesa de un cambio 
revolucionario. En definitiva, en este primer poemario de Ramírez se desarrolla 
las pequeñas épicas del sujeto poeta y de sus acompañantes familiares u 
ocasionales, donde este se autorrepresenta como el salvador al estilo de la vieja 
usanza del poeta romántico. Por último, es curioso el embeleso del poeta por la 
ciudad proletarizada de Lima y ninguna mención de su ciudad de origen, 
Chiclayo. 
 
 233 
 
8. En cuanto al estilo artístico de Verástegui, hallamos una cierta diferencia con 
respecto a los estilos desarrollados por Pimentel y Ramírez. De este modo, en el 
autor de En los extramuros del mundo, claramente, se identifica una poética de 
la antítesis: un encuentro de la alta cultura y la baja cultura. Por un lado, en el 
plano de la res, en el texto verasteguiano conviven personajes de la alta cultura 
(José Lezama Lima, Jorge Manrique, Pieter Brughel, William Blake, entre otros) 
y de la baja cultura (Laurita, Sofía, la abuela María Luisa, Omar, Sonja, entre 
otros). Asimismo, el tópico recurrente viene a ser la autorrepresentación del 
sujeto poeta, donde este prioriza su experiencia de vida para convertirlo en una 
épica personal, en gran medida anodina. Por otro lado, en el nivel de la verba, 
resalta el empleo de un lenguaje que mezcla el prosaísmo exasperante del habla 
popular y la orquestación musical de la prosapia culturalista. Igualmente, en la 
elaboración de los versos se ha priorizado el uso de versos libres, constituidos 
mayormente por oraciones compuestas, muchas veces discordantes. También, 
resalta el manejo de una sostenida intertextualidad con algunos textos, 
personajes y temas de la alta cultura; como, también, con algunos protagonistas 
o sucesos de la baja cultura. En suma, a nivel de la estética formal, en este libro 
de Verástegui, se nota el trabajo de alfarero en la construcción del armazón 
discursivo del poeta. Este hecho demuestra un mejor manejo de la escritura de 
nuestro poeta con respecto a las primeras obras de sus colegas del colectivo 
Hora Zero. En suma, el autor de Angelus novus ha alcanzado una mayor pericia, 
creatividad y manejo en la escritura, que lo ha convertido, con el paso de las 
décadas, en el autor que mejor desarrolló la propuesta estética del poema 
integral, aunque este aserto no sea celebrado ni aceptado, en todos sus puntos 
y comas, por el poeta cañetano. 
 
9. Hora Zero, en su afán de ocupar un espacio en el campo literario peruano, con 
la puďliĐaĐióŶ de su ŵaŶifiesto ͞Palaďƌas uƌgeŶtes͟ se iƌƌoga Đoŵo la Ŷueǀa Ǉ 
genuina voz representativa de este campo. En esta perspectiva, autoproclaman 
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su postura de rebeldía con respecto a la posición oficial del campo de poder 
establecido. De esta manera, los poetas horazerianos irrumpen a partir de un 
espacio microcosmos identificándose como escritores y hombres libres, y 
elaboran un discurso de ruptura contra el espacio del macrocosmos del canon 
estaďleĐido, doŶde ataĐaŶ a los ͞lídeƌes toƌpes e igŶoƌaŶtes͟ Ǉ al Đapitalisŵo 
norteamericano. Por lo tanto, el grupo Hora Zero se alinea con el pensamiento 
comunista, los dictados del marxismo-leninismo y las hazañas de la revolución 
de Fidel Castro; sin embargo, estas militancias fueron más bien simbólicas, 
practicadas en los cenáculos de las cafeterías y los bares, y ninguno de ellos 
siguió el camino de Javier Heraud o Roque Dalton, quiénes al unir vida y obra, se 
convirtieron en paradigmas del poeta revolucionario. 
 
 
10. La puďliĐaĐióŶ de ͞Palaďƌas uƌgeŶtes͟, ĐoŶ las fiƌŵas de JuaŶ ‘aŵíƌez Y Joƌge 
Pimentel, se entronca en la tradición de la ruptura (categoría definida 
sabiamente por Octavio Paz). Esto es, el tópico de los deslindes, 
enfrentamientos, ninguneos, trifulcas del que hace gala el manifiesto de Hora 
Zero, en el marco del desarrollo del campo cultural, no es un discurso artístico e 
ideológico novedoso, original, renovador y creativo; es más bien, la confirmación 
de una tradición de un género literario muy bien asentada desde el surgimiento 
de los poetas románticos hasta su publicación sin límites de este tipo de 
discursos por los poetas vanguardistas, a lo largo y ancho de la literatura 
desarrollada en los últimos doscientos años. Por ello, al final, todas las 
afirmaciones, las posturas, las provocaciones, los deseos o las pretensiones de 
unir vida y obra, o sus mismas vocaciones de intentos revolucionarios convierten 
a los bardos de Hora Zero en militantes rezagados de la poesía moderna, en 
autores románticos desfasados y en vates vanguardistas epigonales.  
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ANEXOS 
 
 
 
I. Colofón 
 
1. La historia del manifiesto tiene su origen en 1644 con la declaración del príncipe de 
Transilvania, Georg Rákocsi I; luego, este tipo de discurso alcanza popularidad, en el 
campo político, con el Manifiesto del Partido Comunista de Friedrich Engels y Karl 
Marx (1848). En ese mismo siglo, en el campo de la producción literaria, sienta 
cátedra el Prólogo de Cromwell, el manifiesto por excelencia del movimiento 
romántico. Sin embargo, el manifiesto logra su plenitud y apogeo con los 
movimientos vanguardistas, donde se consagra como un nuevo género literario, 
entre ellos sobresalen como sus columnas vertebrales: Fondaziene e Manifiesto del 
Futurismo de Filippo Tomassi Marinetti (1909), La primera ventura celeste del señor 
Antipirina de Tristan Tzara (1916) y los manifiestos surrealistas de André Bretón 
(1924). 
 
2. En Latinoamérica, en el furor de los postulados estéticos que difundía la vanguardia 
europea, también se desarrolla el género manifiesto en gran escala. Así, el poeta 
chileno Vicente Huidobro lanza su temprano manifiesto: Nom Serviam (1914); el 
poeta peruano Alberto Hidalgo publica un poema-manifiesto en su Panoplia lírica 
(1917), donde desarrolla los postulados del Simplismo. Entre España y 
Latinoamérica, como una escuela vanguardista ancla surge el Ultraísmo, liderados 
por Guillermo La Torre y Jorge Luis Borges, quienes publican su manifiesto en 1921. 
En la patria de Octavio Paz, el Estridentismo mexicano causa alboroto con sus 
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exclamaciones populistas con una serie de manifiestos, en gran medida 
influenciados por las ideas de André Bretón, quien llegó a residir en ese país. 
 
3. En el Perú, después de los manifiestos fundacionales de Alberto Hidalgo, resaltan la 
publicación de una serie de estos textos provocadores en la revista Amauta de José 
Carlos Mariátegui. Así, en esta lista destaca la poeta Magda Portal, quien lanza 
manifiestos tanto en el plano artístico como en el plano político. También, son 
populares los escritos de combate literario e ideológico de los hermanos Alejandro 
y Arturo Peralta, integrantes del famoso grupo Orkopata. En suma, está confirmada 
los años 20 como la década donde alcanzó la plenitud de su desarrollo el género 
manifiesto, tanto en América como en Europa. Posteriormente, en las décadas del 
30 al 70, aparece una serie de movimientos de impronta vanguardista tardía, en gran 
medida de talante efímero y anacrónico, entre ellos recordamos al vedrinismo, 
diapolismo, postumismo, agorismo, entre otros. Y es en este grupo donde se ubica 
el colectivo Hora Zero, por lo tanto, sus manifiestos pertenecen a la tradición del 
género manifiesto ya asentada con claridad y suficiencia en la institución literaria. 
 
4. Desde la perspectiva de sus habitus, los integrantes de Hora Zero provienen, en su 
mayor parte, de provincias. Así, Juan Ramírez Ruiz nació en Chiclayo; Enrique 
Verastegui, en Cañete. Mientras, Jorge Pimentel, en Lima. Otros integrantes: José 
Cerna era de Chachapoyas; Jorge Nájar, de Pucallpa; Feliciano Mejía, de Apurímac o 
Tulio Mora, de Huancayo. Asimismo, los tres principales representantes del 
colectivo procedían de la clase media provinciana y limeña. En suma, con la irrupción 
de la voz de los horazerianos se rompe con la tradicional voz limeña, centralista y 
excluyente; por lo tanto, se impone una voz regionalista y proletarizada. Entonces, 
estamos ante la presencia de diversas voces líricas donde confluyen las visiones e 
intereses de varios autores en una voz general que podemos identificar como la voz 
de una poética nacional, donde en el campo de las ideas y de las formalidades no 
hallamos renovaciones geniales ni atrevimientos audaces; más bien se incide hasta 
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la exasperación en los postulados ya muy trajinados de la poética conversacional 
latinoamericana. 
 
5. En el plano de la formación educativa, los tres integrantes principales de Hora Zero 
tienen una formación universitaria: Pimentel y Ramírez estudiaron en la UNFV y 
Verástegui en la UNMSM; entonces, estamos ante la presencia de sujetos letrados. 
En el plano de la formación cultural-literaria, Pimental menciona sus lecturas de Ezra 
Pound, George Seferis, Walt Whitman (quien influye en su primer libro), Arthur 
Rimbaud, Filippo Marinetti y André Bretón. Por su parte, Ramírez menciona a 
Virgilio, Homero, Saint-Jhon Perse y Henri Michaux. Mientras Verástegui menciona 
a Alonso López Pinciano, Ezra Pound, Michel Foucault, Octavio Paz, Levi Strauss, 
Celso Garrido Lecca, Rodolfo Holtzman, Jaques Lacan, Theodor W. Adorno, Charles 
Olson, entre otros. En el plano de la formación ideológica, Pimentel indica sus 
lecturas de El capital de Carlos Marx, El libro rojo de Mao y los manifiestos y 
documentos de Ernesto Guevara. Ramírez resalta su lectura de Carlos Marx y 
Verástegui declara su devoción por Theodor Adorno y Herbet Marcuse. En suma, se 
advierte una formación culturalista y elitista entre estos poetas. en concordancia 
con la formación académica de cualquier poeta reconocido por el canon literario de 
cada país. Asimismo, este grupo se involucra más emocionalmente (y no tanto en la 
militancia activa) con los grandes cambios ideológico-artísticos que su suscitan en 
los años 70. 
 
6. Hora Zero, en su afán de ocupar un espacio en el campo literario peruano, con la 
puďliĐaĐióŶ de su ŵaŶifiesto ͞Palaďƌas uƌgeŶtes͟ se iƌƌoga Đoŵo la Ŷueǀa Ǉ geŶuiŶa 
voz representativa de este campo. En esta perspectiva, autoproclaman su postura 
de rebeldía con respecto a la posición oficial del campo de poder establecido. Así, 
los poetas horazerianos irrumpen a partir de un espacio microcosmos 
identificándose como escritores y hombres libres, y elaboran un discurso de ruptura 
contra el espacio del macrocosmos del canon establecido, donde atacan a los 
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͞lídeƌes toƌpes e igŶoƌaŶtes͟ Ǉ al Đapitalisŵo ŶoƌteaŵeƌiĐaŶo. Poƌ lo taŶto, el gƌupo 
Hora Zero se alinea con el pensamiento comunista, los dictados del marxismo-
leninismo y las hazañas de la revolución de Fidel Castro; sin embargo, estas 
militancias fueron más bien simbólicas, practicadas en los cenáculos de las cafeterías 
y los bares, y ninguno de ellos siguió el camino de Javier Heraud o Roque Dalton, 
quiénes al unir vida y obra, se convirtieron en paradigmas del poeta revolucionario. 
 
7. En el microcosmos del campo de la poesía peruana, existe un precario canon poético 
construido por la ciudad letrada. Entonces, en este contexto aparece Hora Zero y se 
muestran decididos a inmolarse por un espacio de poder en este campo literario. En 
esta perspectiva, el colectivo horazeriano reconoce como el único héroe de su 
panteón grupal al autor de Trilce. Así, en el enfrentamiento entre el poeta autónomo 
versus el poeta heterónomo, Hora Zero considera al segundo grupo como sus rivales 
o enemigos, estos se hallan agrupados en cuatro grupos: a) los poetas líricos, b) los 
poetas malos, c) los seudo poetas sociales y d) los nuevos. Entre los líricos 
mencionan a Martín Adán, Carlos Germán Belli, Javier Sologuren y Francisco 
Bendezú. Entre los malos, Arturo Corcuera, Winston Orrillo, Reynaldo Naranjo, Julio 
Ortega, Marco Martos, Pablo Guevara, Gustavo Valcárcel, Juan Gonzalo Rose y 
Manuel Scorza. Entre los seudo poetas sociales, resalta Alejandro Romualdo y entre 
los nuevos, se arremete principalmente contra Antonio Cisneros, Rodolfo 
Hinostroza, Carlos Henderson y Mirko Lauer. En efecto, en esta confrontación más 
simbólica que objetiva, en sus manifiestos Ramírez y compañía ningunean, no les 
reconocen mérito alguno y los acusan de poco creativos, de imitadores, de 
repetitivos a cada uno de los poetas mencionados en su lista negra. Sin embargo, la 
tƌifulĐa siŵďóliĐa ŵás Đlaƌa Ǉ paƌƌiĐida se da ĐoŶ los ͞Ŷueǀos͟, doŶde la ƌiǀalidad 
fratricida se explica por la cercanía de sus edades, porque la generación del 60 
apenas se estaba asentando en el minúsculo espacio del canon poético. Así, esta 
situación de confrontación, a fin de cuentas, es una lucha por un mismo asiento; 
porque en realidad Ramírez (1946) y Pimentel (1944) pertenecen a la misma 
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generación de Cisneros (1942) y Lauer (1948). En resumen, estos ninguneos, trifulcas 
simbólicas, conatos imaginarios, arrebatos fingidos vienen a ser manifestaciones 
interesadas de los poetas recién llegados para ganarse reconocimiento y un cierto 
espacio en el minúsculo espacio del campo poético peruano de la década de los 70. 
 
8. La puďliĐaĐióŶ de ͞Palaďƌas uƌgeŶtes͟, ĐoŶ las fiƌŵas de JuaŶ ‘aŵíƌez Y Joƌge 
Pimentel, se entronca en la tradición de la ruptura (categoría definida sabiamente 
por Octavio paz). Esto es, el tópico de los deslindes, enfrentamientos, ninguneos, 
trifulcas del que hace gala el manifiesto de Hora Zero, en el marco del desarrollo del 
campo cultural, no es un discurso artístico e ideológico novedoso, original, 
renovador y creativo; es más bien, la confirmación de una tradición de un género 
literario muy bien asentada desde el surgimiento de los poetas románticos hasta su 
publicación sin límites de este tipo de discursos por los poetas vanguardistas, a lo 
largo y ancho de la literatura desarrollada en los últimos doscientos años. Así, al 
final, todas las afirmaciones, las posturas, las provocaciones, los deseos o las 
pretensiones de unir vida y obra, o sus mismas vocaciones de intentos 
revolucionarios convierten a los bardos de Hora Zero en militantes rezagados de la 
poesía moderna, en autores románticos desfasados y en vates vanguardistas 
epigonales.  
 
9. El primer crítico que valoró y publicitó al colectivo Hora Zero, oficialmente, fue José 
Miguel Oviedo (1973), quien en su libro Estos trece expone las motivaciones y lo 
tópicos que desarrolla este grupo. Así, en opinión de Oviedo se confirma, en el plano 
artístico, el empleo de estilos de provocación vanguardista y de la gastada bohemia 
romántica; en el plano ideológico, una mezcla curiosa de tinte aprista e izquierdista. 
El segundo, fue Enrique Sánchez Hernani (1981), quien se propone una lectura 
crítica desde los prismas marxistas. En esta perspectiva, el crítico denuncia la 
militancia marxista leninista de los poetas horazerianos como una impostura, puesto 
que sus participaciones eran más por razones sentimentales que por militancia 
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activa y efectiva. Asimismo, en el plano de la escritura, resalta que en la obra de 
Hora Zero se expresaba el choque entre la metrópoli y la periferia, donde la voz 
poética expresa la posición del sujeto provinciano en el espacio de una urbe 
enajenante. También, Sánchez Hernani reconoce una búsqueda honesta en los 
horazerianos por el empleo de una dicción de la calle. En suma, estas dos opiniones 
se constituyen en los primeros casos de recepción crítica de los presupuestos 
poéticos del grupo de Ramírez Ruiz, donde Hora Zero es emparentado con el 
romanticismo y el vanguardismo, que se nutren del realismo cotidiano y viviente, 
que se vanaglorian de su exhibicionismo personal y que son seudo militantes 
marxistas. 
 
10. Con la llegada del siglo XXI, el interés por Hora Zero alcanzará una mayor dimensión, 
donde críticos de la ciudad letrada se interesarán por el quehacer poético del grupo 
o por las obras individuales de sus integrantes. Así, en este contexto, resalta la 
opinión de José Antonio Mazzotti (2002), quien sostiene que la poética horazeriana 
enfatiza y exacerba las propuestas de la poética coloquial ya trajinada en 
Latinoamérica, con el fin de posicionarse en el espacio del campo de la literatura 
peruana, por lo tanto, no se halla originalidad ni creatividad. Por su parte, Miguel 
Ángel Huamán (2005) desmenuza las falencias del colectivo: en primer lugar, se 
denuncia la socorrida afirmación que con los poetas del 70 irrumpen la voz de las 
provincias en el canon poético peruano, porque niega la presencia anterior de las 
voces provincianas (entre ellos las obras de Abraham Valdelomar o César Vallejo). 
En segundo lugar, Huamán Villavicencio encuentra en los horazerianos la irrupción 
del individualismo más radical, donde ellos mismos se proponen como los 
protagonistas de sus escritos, por lo tanto, estamos ante una poética de un falso 
dialogismo; más bien, asistimos al apogeo de una voz monológica. En suma, la 
propuesta del poema integral se quedó en la cháchara grupal, en el barullo 
populista, en el fragor de los buenos deseos y en la apuesta de la turba por 
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sobresalir; cuando, al final, se evidencian como poetas exponencialmente 
individualistas. 
 
11. Desde una óptica conciliadora, Fernando Chueca (2006) encuentra parentescos 
entre la propuesta lírica de Hora Zero y la poética de los integrantes de la Generación 
del 60, con la única diferencia que el grupo de Ramírez Ruiz radicalizó lo coloquial 
sesentero. En esta perspectiva, Chueca celebra, por un lado, la presencia de 
personajes jóvenes, provincianos y migrantes que se expresan con un lenguaje vivo 
de las calles en torno a una vivencia cotidiana dificultosa. En segundo lugar, señala 
que la voz que aparece en el texto no recrea en sí su biografía intrascendente, sino 
que esta voz busca comprender la ciudad y el país, en una especie de poesía de la 
sociedad. También, es interesante la idea de Chueca, que en el poema integral se 
halla un afán perlocutivo, puesto que se busca direccionar al lector (a la masa, en la 
aspiración del grupo) al cambio del espíritu y acercarlos a la militancia 
revolucionaria; aunque, en la práctica ni los mismos horazerianos militaron en 
ninguna organización partidaria política. Por su parte, Ulises Zevallos (2006) celebra 
la propuesta del poema integral, donde sostiene que existe una coherencia, pocas 
veces observada en el campo literario peruano, entre la propuesta escritural y los 
poemas. En este caso, Zevallos resalta particularmente la figura de Juan Ramírez 
Ruiz, donde el autor de Vida perpetua desarrolla en su poesía un marcado corte 
realista. Además, en opinión del crítico, es válido la búsqueda de una poesía que 
pregone el poder de cambio en la sociedad. En suma, estos dos críticos celebran las 
propuestas del colectivo y sustentan su propuesta del poema integral. 
 
12. El poeta Carlos López Degregori (2006) coincide con Miguel Ángel Huamán, en el 
sentido crítico de las propuestas de la poética de Hora Zero. Así, en opinión de López, 
se constata la postura neovanguardista del grupo por sus maneras parricidas de 
asentarse en el canon de la poesía peruana. Por lo tanto, no se constituye en un 
grupo de avanzada, sino en una propuesta lírica ya largamente recorrida. También, 
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el crítico considera la clara influencia de la Beat generation en el manejo de su 
exacerbado vitalismo y su dicción callejera en las propuestas de Hora Zero. Por su 
parte, Tulio Mora (2009), no solo es uno de los militantes de larga data de Hora Zero; 
sino, el más importante exégeta del grupo. Entonces, en esta perspectiva, Mora 
toma partido por la defensa y logros de su colectivo. Así, el poeta huancaíno 
reconoce que la propuesta del poema integral fue obra individual de Juan Ramírez 
Ruiz. En otro momento, Mora indica que la búsqueda poética de Hora Zero se 
emparenta con el llamado de José María Arguedas, en el afán de recrear una 
realidad pluricultural, pero fragmentado del cuerpo social peruano. También, 
ƌesalta Ƌue su gƌupo aŶula el eŵpleo de la poesía líƌiĐa ĐoŶ su ͚Ǉo͛ iŶdiǀidualista Ǉ lo 
reemplaza por una poesía épiĐa ĐoŶ uŶ ͚Ŷosotƌos͛ ĐoleĐtiǀo. EŶ suŵa, eŶ Moƌa se 
evidencia el afán de adecuar forzadamente la práctica de la escritura poética con la 
teoría del poema integral, donde en la praxis se revela más las discordancias entre 
la teoría y la práctica y no tanto la coherencia de las categorías con la escritura del 
poema. 
 
13. Carlos Orihuela (2009), en una lectura sosegada, considera que la propuesta poética 
de Hora Zero desarrolla una continuidad con respecto a la escritura de los poetas 
del 60. Entonces, en este contexto, reconoce en el grupo de Ramírez Ruiz, por un 
lado, la práctica de la gastada usanza vanguardista de declarar anacrónica a toda la 
tradición precedente; por otro lado, el interés del colectivo por aproximarse a las 
bullentes mayorías que habitaban en los espacios populares de Lima. Por lo tanto, 
se resalta que en Hora Zero habita el afán testimonial del poeta marginal, 
antiacadémico y bohemio. Mientras tanto, Camilo Fernández Cozman (2011) 
destaca que Hora Zero, en el poema integral, incorporó las voces de los marginales 
unidos a la visión de los migrantes con el afán de desacralizar la percepción de Lima. 
Sin embargo, el crítico sanmarquino considera fallida la propuesta de Hora Zero, 
porque el grupo cayó en planteamientos de claros tintes positivistas, románticos y 
seudo parricidas. En suma, el colectivo se quedó en el gesto de un hijo que reniega 
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de su origen y no planteó una propuesta auténticamente novedosa o renovadora. 
Por su parte, Carlos García Bedoya (2012), considera que Hora Zero extremó la 
poética neovanguardista, puesto que desarrolla hasta la exacerbación el estilo 
prosaísta y la fórmula de la narratividad; entonces, en esta propuesta no surge una 
renovación, sino una continuidad. Sin embargo, el maestro sanmarquino le 
reconoce a Hora Zero la voluntad de querer expresar las penalidades de la vida 
cotidiana de los migrantes, en el contexto de una ciudad como Lima donde reina el 
ambiente hostil. 
 
14. Víctor Vich (2013), en su ensayo de la poesía peruana de los últimos cuarenta años, 
desde la óptica crítica del psicoanálisis, sostiene que los poetas de Hora Zero se 
distanciaron del cultismo hermético que había desarrollado la generación del 60. En 
esta perspectiva, los vates horazerianos optaron por la radicalización del 
coloquialismo callejero y se centraron en revelar la vivencia del mundo popular. Por 
lo tanto, según Vich, la propuesta de Hora Zero se diferencia del discurso culturalista 
del 60. Por otro lado, Santiago López Maguiña (2014) remarca el desenfado y 
atrevimiento en el manejo de la verba y de la res por los poetas de Hora Zero. Así, 
en esta lectura el semiólogo sanmarquino propone la categoría subjetividad 
objetivida para explicar, principalmente el caso de Juan Ramírez Ruiz, la práctica 
poética del colectivo en su afán de aprehender el universo social y ecológico del 
sujeto de un espacio exterior, público y hostil. Asimismo, López Maguiña señala que 
el poema integral fue un dispositivo que aspiraba a recoger los múltiples extendidos 
de espacios abiertos de la realidad. En definitiva, según el crítico, el discurso poético 
teórico del grupo horazeriano no desarrolló una propuesta sólida, sino que se 
perciben intuiciones objetivistas desde la óptica individual. Por último, Elena Chávez 
(2014) en un estudio generoso y reivindicativo del legado de Hora Zero, desde la 
óptica teórica de Walter Benjamin, sostiene que cada poema horazeriano presenta 
un carácter dialógico, donde se enfrentan unas voces hegemónicas versus unas 
voces disidentes, estas últimas se corresponden con la búsqueda de Hora Zero. En 
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suma, la crítica celebra el vitalismo callejero de las expresiones altisonantes de la 
poesía del grupo de Jorge Pimentel. 
 
15. Al desarrollar un primer recuento de las opiniones críticas en torno al concepto del 
poema integral, hallamos dos momentos importantes en la recepción crítica. Así, en 
primer lugar, desde la publicación del primer manifiesto horazeriano (1971) hasta el 
cierre del siglo XX, apenas cinco comentarios críticos se acercaron a los postulados 
de Hora Zero. En segundo lugar, con el inicio del siglo XXI se inaugura un inusitado 
interés por el quehacer poético de Ramírez Ruiz y compañía. Entonces, en esta 
perspectiva, recién en los últimos años se han publicado un conjunto interesante de 
estudios, en gran medida artículos y ensayos, con la intensión de explicar las 
propuestas del poema integral.  Asimismo, en cuanto a la postura de las opiniones 
exegéticas, unos le reconocen y reivindican las propuestas de Hora Zero; otros no le 
reconocen ni originalidad, ni consecuencia, ni fuerza creadora, entre otros intentos 
fallidos. 
 
16. En cuanto a la dialéctica de las posturas críticas en torno al poema integral, tenemos, 
por un lado, las opiniones favorables: Mazzotti sostiene que la poética horazeriana 
pertenece al desborde popular con la presencia de la voz del sujeto migrante; 
Chueca indica que la poética de Hora Zero es la mirada del sujeto popular sobre la 
realidad, donde se busca direccionar a la masa hacia la revolución; Zevallos 
argumenta que encuentra una coherencia entre la propuesta teórica y la aplicación 
práctica en la poética del grupo; Mora reconoce que la propuesta del poema integral 
fue obra de Ramírez Ruiz; Vich resalta el aporte del colectivo de Ramírez en el 
desarrollo de la lírica peruana de la década del 70 y Chávez explica que la voz 
horazeriana se constituyente en un claro ejemplo de la voz disidente. Por otro lado, 
las opiniones críticas: Oviedo halla rezagos del vanguardismo y romanticismo de 
impronta izquierdista y nacionalista; Sánchez Hernani denuncia la postura seudo 
marxista de Hora Zero; Huamán Villavicencio desmenuza la falsa postura del grupo, 
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ni son originales ni con ellos se inició la voz del provinciano; López Degregori sostiene 
que Hora Zero fue un epígono más del vanguardismo y que estuvo notoriamente 
influenciado por la Beat generation; Orihuela indica que la propuesta del colectivo 
fue una continuación del 60; Fernández Cozman acusa a Hora Zero de haber 
practicado un acendrado positivismo, una postura romántica desfasada y un seudo 
parricidio; García Bedoya argumenta que la propuesta del grupo de Ramírez 
extremó la poética neovanguardista y López Maguiña sostiene que en Hora Zero 
más que una aparente aprehensión de la realidad hay un subjetivismo soterrado. 
 
17. Ahora, a nivel de la res del poema integral, el gran tema que desarrolla Hora Zero es 
la experiencia humana en la vastedad y complejidad de su existencia cotidiana. En 
esta perspectiva, hallamos los siguientes tópicos: las experiencias de vida cotidianas, 
la autorrepresentación de la experiencia dura del poeta, la experiencia vivencial 
integral, la identidad social del poeta, el arte como ente transformador, la identidad 
latinoamericana, la identificación con el pueblo, la experiencia dinámica de la 
humanidad y el poeta comprometido con los cambios sociales. En cuanto, a la verba 
del poema integral, si bien en la propuesta de Hora Zero se plantea el empleo de un 
͚Ŷosotƌos´ Đoŵo la ǀoz líƌiĐa del poeŵa épiĐo Ƌue pƌopugŶaŶ, eŶ la pƌáĐtiĐa se 
desaƌƌolló hasta el eǆtƌeŵisŵo iŶdiǀidualista el ŵaŶejo de uŶ ͚Ǉo͛ lírico 
emparentado con las pequeñas hazañas del sujeto poeta. En este sentido, más que 
el manejo de una voz polifónica prima la presencia de una voz monológica que 
configura la figura del poeta como alguien elegido, un líder o un mesías. En cuanto 
al estilo, el lenguaje del poema se nutre del habla popular, cotidiano y vivo de la 
masa callejera, marginal y proletarizada. Por otro lado, en la construcción micro de 
la elocutio del poema, se prefiere la precisión de sustantivos y adjetivos que 
aprehendan la realidad viva, entonces, se emplea la llaneza de la descripción, el 
prosaísmo áspero y el argot peruanista que a todas luces muestran el manejo de un 
lenguaje pobre en las formas, descuidado en la ortografía y con abundantes 
hipérbatons por impericia en la escritura. 
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18. En suma, la poética del poema integral se queda, en gran medida, en los buenos 
deseos de la propuesta teórica; pues en la práctica se quedó en el simulacro de 
querer representar una voz colectiva, que para todo fin, se erigió más individualista 
que nunca. Asimismo, en el nivel de la macroestructura textual se prefirió la 
estructura de un poema crónica, esto es, más emparentado con la prosa que con las 
formas de la lírica, redactada en la impronta versolibrista de extensas oraciones 
compuestas que lindan con la ambigüedad semántica. También, es notorio el afán 
de nombrar a los protagonistas de los poemas con nombres precisos, direcciones 
exactas, datos históricos justos como una manera de justificar la aprehensión de la 
realidad viva y cotidiana. En definitiva, se percibe una mezcla de las propuestas de 
la Beat generation, en particular la poesía de Allen Ginsberg, con las particularidades 
de la poesía exteriorista de Ernesto Cardenal. Por el lado de las emociones, el pathos 
o el ethos, la propuesta de Hora Zero ronda el pathos con el ceño fruncido, puesto 
que es una poesía que no sonríe, no conoce de ironías, tampoco es triste; más bien 
se distingue como un discurso renegón, malhumorado y directo en la intención de 
recrear alguna situación de la experiencia humana del sujeto urbano, pobre, 
marginal y proletarizado. 
 
19. Hemos visto que la presencia del genus humile como rasgo de la poética del poema 
integral no es nuevo ni peculiar, sino es una propuesta muy bien entroncado en la 
tradición de la poesía moderna, donde geniales poetas como Charles Baudelaire, 
Arthur Rimbaud, César Vallejo, Ernesto Cardenal o Nicanor Parra lo practicaron, con 
el afán de criticarse o ironizar la función del poeta o de la misma poesía. Entonces, 
esta falta de la autocrítica, más bien acerca los postulados de la poética horazerian 
al territorio de la posmodernidad. En efecto, cronológicamente el colectivo Hora 
Zero se ubica en el marco temporal de la proliferación de la poesía posmoderna; sin 
embargo, el interés por los grandes relatos de la humanidad, el pretender cambiar 
el mundo de la mano del arte emparentan al colectivo de Ramírez Ruiz con las 
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propuestas de la modernidad. En todo caso, el manejo de un lenguaje asentado en 
un prosaísmo opaco y llano lo acerca a la estética posmoderna. En resumen, el 
poema integral se erige como una poética de postura ecléctica que contiene algo de 
la poesía moderna y otro tanto de la poesía posmoderna. En este contexto, no 
hallamos una postura de ruptura radical ni una mera continuidad entre lo moderno 
y lo posmoderno, por lo tanto, desarrolla una característica y otra sin mayor 
conflictividad, lo que conlleva que ubiquemos en strictu sensu la poética del poema 
integral como un caso epigonal en el proceso del desarrollo de la poesía peruana, 
latinoamericana y universal. 
 
20. Ahora, nuestro modelo de interpretación se estructura en cinco niveles, donde cada 
uno desarrolla sus propias características; sin embargo, cada nivel constituye una 
parte de un solo texto coherente y cohesionado. Estos niveles vienen a ser los 
siguieŶtes: eŶ el pƌiŵeƌ Ŷiǀel deŶoŵiŶado ͞El puŶto de ǀista Ǉ la segŵeŶtaĐióŶ 
teǆtual͟,  se segŵeŶta el poeŵa eŶ fuŶĐióŶ de la paƌtiĐulaƌidad de la ǀoz del 
eŶuŶĐiadoƌ líƌiĐo; eŶ el seguŶdo Ŷiǀel, ͞Los iŶteƌloĐutoƌes poeŵátiĐos͟, se pƌeĐisa la 
paƌtiĐipaĐióŶ de los iŶteƌloĐutoƌes eŶ el diálogo poeŵátiĐo; eŶ el teƌĐeƌo, ͞El plaŶo 
de la foƌŵa del leŶguaje͟, detallaŵos el fuŶĐioŶaŵieŶto del tejido ŵaĐƌoestƌuĐtuƌal 
del poema con las particularidades del tono, el ritmo, la altura, la intensidad o la 
teǆtuƌa; eŶ el Đuaƌto, ͞las figuƌas liteƌaƌias͟,  eŶuŵeƌaŵos la pƌeseŶĐia de las 
diferentes figuras literarias como parte del tejido elocutivo del poema y valoraremos 
su iŵpoƌtaŶĐia eŶ la ĐoŶstƌuĐĐióŶ del disĐuƌso hoƌazeƌiaŶo; Ǉ, eŶ el ƋuiŶto, ͞la 
cosmoǀisióŶ del poeŵa iŶtegƌal͟,  señalaŵos el ĐoŶjuŶto de los tópiĐos Ǉ los ŵotiǀos 
semánticos del mundo representado en el texto; donde buscamos confrontar en el 
análisis si el referente percibido se condice con el referente objetivo. Así, en esta 
propuesta interpretativa nos hemos nutrido de las categorías desarrolladas por la 
pragmática literaria de Ángel Luis Luján, la hermenéutica literaria de Terry Eagleton 
y la retórica textual de Stéfano Arduini. 
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21. En cuanto al análisis de Kenacort y valium 10, de Jorge Pimentel, elegimos 
aleatoƌiaŵeŶte tƌes poeŵas ƌepƌeseŶtatiǀos del teǆto: ͞ViĐeŶte AleǆaŶdeƌ 
recobrado en 1969 de los años y días de 1957 y lo que significó en mi carácter huidiso 
teƌĐo Đoŵo la ĐoŶsisteŶĐia de la sal͟, ͞La Điudad de ŶoĐhe Ǉ de día͟ Ǉ ͞“iŶfonía de 
MaƌleŶe ;poeŵa ĐoŵuŶisŵoͿ͟.  Así, eŶ el pƌiŵeƌ teǆto, eŶ ͞el puŶto de ǀista Ǉ la 
segŵeŶtaĐióŶ teǆtual͟, el poeŵa se diǀide eŶ ĐiŶĐo seĐĐioŶes eŶ fuŶĐióŶ a las 
distintas situaciones que realiza el locutor, donde este mismo yo lírico participa 
como el protagonista de los sucesos recreados en el texto. En suma, en este poema 
se halla uŶ solo puŶto de ǀista. EŶ el Ŷiǀel de ͞los iŶteƌloĐutoƌes poeŵátiĐos͟, 
tenemos la presencia de un locutor explícito que se identifica como sujeto poeta; 
mientras en el espacio de la recepción pasa desapercibido la presencia del 
alocutorio, puesto que no se evidencia ni con pronombres ni otros marcadores. Por 
lo taŶto, estaŵos aŶte la figuƌa de uŶ poeŵa ŵoŶológiĐo. EŶ el Ŷiǀel del ͞plaŶo de 
la foƌŵa del leŶguaje͟, soďƌesale el tono despreocupado asociado a una descripción 
meticulosamente fría, donde los errores en la redacción de algunos vocablos o de 
nombres propios evidencia la actitud desganada del autor. En otros pasajes, resalta 
el tono altisonante propicio a los postulados de Hoƌa )eƌo.  EŶ el Ŷiǀel, de ͞ las figuƌas 
liteƌaƌias͟ eŶ este poeŵa ĐoŶstituido poƌ tƌeiŶta Ǉ Ŷueǀe ǀeƌsos, apeŶas hallaŵos la 
presencia de tres figuras literarias: dos metáforas y un símil, donde esta escasez del 
tejido figurativo revela el poco traďajo aƌtístiĐo. Y, eŶ el últiŵo Ŷiǀel, ͞ la ĐosŵoǀisióŶ 
del poeŵa iŶtegƌal͟, eŶ el teǆto se desaƌƌolla el tópiĐo de la autoƌƌepƌeseŶtaĐióŶ del 
sujeto poeta, donde este revela sus inicios en la poesía. En resumen, el poema se 
erige como un contraejemplo con respecto a los postulados del poema integral, 
pues prima su postura individualista y familiar. Y, en ningún momento, aparece esa 
voz contestataria, inconforme o de denuncia contra los males de lo rutinario. 
 
22. EŶ la leĐtuƌa del eǆteŶso poeŵa ͞la Điudad de ŶoĐhe Ǉ de día͟, el pƌiŵeƌ segŵeŶto 
funciona como un marco general donde se encuadra los detalles de una experiencia 
vivencial, en el lapso de un día. En seguida, los siguientes segmentos describen una 
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secuencia de sucesos que acontecen en un día común y corriente de la ciudad. 
Ahoƌa, eŶ el Ŷiǀel ͞del puŶto de ǀista Ǉ la segŵeŶtaĐióŶ teǆtual͟, el poeŵa se diǀide 
en diez secciones, donde aparecen varios puntos de vista. Sin embargo, un locutor 
1 se erige como el protagonista principal y se identifica como un sujeto poeta; 
asimismo, destacan las participaciones de otros enunciadores secundarios: uno 
publicita una serie de negocios; otro enunciador 2 actúa como proxeneta en la 
oferta de la prostitución y, en otro momento, una polifonía de voces recrea las 
múltiples expresiones de los vendedores callejeros que ofertan sus productos. En el 
Ŷiǀel de ͞los iŶteƌloĐutoƌes poeŵátiĐos͟, fáĐilŵeŶte se ƌeĐoŶoĐe a uŶ loĐutoƌ 
personaje y un alocutorio personaje, ambos de un mismo entorno vivencial y social. 
Asimismo, se reconoce en los otros enunciadores del poema a personajes que 
habitan como vendedores o ciudadanos de a pie de la ciudad de Lima.  En suma, en 
este poema destaca un mayor trabajo a nivel del armazón de los interlocutores 
poemáticos, de esta manera se aprehende con mayor verosimilitud la experiencia 
ǀital Ǉ ĐotidiaŶa de los haďitaŶtes de la uƌďe. EŶ ͞el plaŶo de la foƌŵa del leŶguaje͟, 
resalta un tono que mezcla parsimonia y denuncia donde el locutor se desenvuelve 
en un ambiente familiar, cálido y cómodo, a pesar de cierta marginación. En otros 
momentos, destaca el tono desenfadado de los vendedores callejeros que ofertan 
sus diversos productos, desde un preservativo hasta casimires de alta gama. En el 
Ŷiǀel de ͞las figuƌas liteƌaƌias͟, eŶ este poeŵa eǆteŶso distinguimos una variedad de 
figuras, entre ellas, una hipérbole, un epíteto, una personificación, una elipsis, un 
asíndeton, un polisíndeton, una metáfora, una metonimia, entre otros; sin embargo, 
estas figuras carecen de inventiva u originalidad puesto que son recursos estilísticos 
propios del habla popular limeño, que se repiten en su formato ordinario, simple y 
pƌosaiĐo. Y, eŶ el Ŷiǀel de ͞la ĐosŵoǀisióŶ del poeŵa iŶtegƌal͟, se ƌeĐƌea el tópiĐo 
de la autorrepresentación del sujeto poeta, donde su vivencia se constituye en una 
anatomía de la cotidianidad urbana. En otro momento se percibe el tópico del 
pensamiento patriarcal, donde resalta cierta misoginia y homofobia en la voz del 
locutor. También, es interesante la recreación del tópico de los negocios marginales 
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y oficiales que se entrecruzan en un mismo espacio urbano. Por último, el poema 
termina con la presencia de una voz lumpen de un asaltante que amenaza a sus 
víctimas; en ese sentido, el sujeto urbano en su vivencia cotidiana, a parte de la 
inmersión en la marginación o la expoliación, también corre el riesgo de enfrentarse 
a la posibilidad de una muerte violenta. 
 
23. El poeŵa ͞“iŶfoŶía de MaƌleŶe ;poeŵa ĐoŵuŶisŵoͿ͟ está ĐoŶstituido poƌ 
doscientos once versos y lo consideramos una oda a la camaradería; a la vez, es una 
biografía procaz de una compañera. Así, el locutor nos describe los avatares de la 
ǀida saĐƌifiĐada de MaƌleŶe. Ahoƌa, eŶ el Ŷiǀel del ͞puŶto de ǀista Ǉ la segŵeŶtaĐióŶ 
teǆtual͟, este eǆteŶso poeŵa se ha diǀidido eŶ oĐho seĐĐioŶes eŶ fuŶĐión a los 
distintos quehaceres que protagoniza Marlene. Sin embargo, en todo el texto lírico 
un único enunciador nos describe o relata la biografía de la protagonista, por lo 
taŶto, estaŵos aŶte la ĐoŶfiguƌaĐióŶ de uŶ solo puŶto de ǀista. EŶ el Ŷiǀel de ͞los 
iŶteƌloĐutoƌes poeŵátiĐos͟, se ideŶtifiĐa fáĐilŵeŶte a uŶ loĐutoƌ peƌsoŶaje Ǉ uŶ 
alocutorio personaje con nombre propio: Marlene. Asimismo, este locutor 
pretendidamente no-ficticio se identifica como un sujeto poeta; mientras la 
destinataria se revela como una receptora distinta al lector. En suma, en todo el 
texto se lee una sola voz monológica, y se desaprovecha la posibilidad de elaborar 
uŶ teǆto dialógiĐo eŶtƌe los pƌotagoŶistas. EŶ el Ŷiǀel de ͞el plaŶo de la foƌŵa del 
leŶguaje͟, eŶ el ŵaƌĐo de la deŶsidad formal del texto, a lo largo del poema se 
escucha una secuencia de tonos altos, entre lúgubre, preocupado y desesperado, 
que configuran la existencia de una mujer que se desenvuelve entre una melancolía 
insondable, las agresiones gratuitas que se profieren los habitantes de la ciudad y 
las agresiones de índole sexual practicada por los varones en detrimento de la 
ŵujeƌ. EŶ el Ŷiǀel de ͞las figuƌas liteƌaƌias͟, se hallaŶ uŶa ǀaƌiedad de figuƌas 
literarias: una serie de metáforas, de repeticiones, una anadiplosis, entre otros. Sin 
embargo, ninguna figura se evidencia como una filigrana discursiva creativa, original 
o ingeniosa; más bien se constituye en la mera repetición de los ecos, los murmullos 
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y las coprolalias que se profieren entre la multitud urbana del desborde popular. Y, 
eŶ el Ŷiǀel de ͞la ĐosŵoǀisióŶ del poeŵa iŶtegƌal͟, eŶ este eǆteŶso poeŵa ĐƌóŶiĐa 
se desarrolla como tópico la biografía sinfónica y descarnada de una mujer sufrida 
llamada Marlene. En este contexto, es interesante que la protagonista del texto sea 
una mujer, quien en la perspectiva del sistema capitalista, deshumanizado y 
patriarcal, se halla doblemente marginada: ora como sujeto proletario, ora como 
sujeto mujer. Al final, a pesar del mérito de describir o relatar la vida de una mujer, 
este texto lírico si lo confrontamos con alguna de las propuestas del poema integral, 
se muestra como ejemplo de un típico discurso decimonónico, donde solo se lee la 
voz monológica del sujeto poeta. 
 
24. Si el estilo que se aprecia en una obra artística es la firma de la voluntad del artista 
y se caracteriza por su especificidad en la forma y en el contenido. El estilo de la 
poesía de Jorge Pimentel se caracteriza, en el plano de la verba, por el manejo de un 
lenguaje descarnadamente sencillo, próximo al prosaísmo exasperante del habla 
popular del sujeto urbano proletarizado. Asimismo, el poema se estructura bajo el 
formato de una crónica, constituido por una suma de oraciones compuestas mal 
escritas, que se visualizan como una serie de versos libres sin brillo. Además, el 
descuido ortográfico, la incorrección en la redacción de algunos vocablos y las 
reiteradas discordancias se disimulan con la atingencia de una supuesta escritura 
automática de tinte populista. En suma, a nivel de la estética formal, en este libro 
de Pimentel, se halla ausente el trabajo de alfarero del poeta; más bien, se lee un 
lenguaje diario y concreto. Ahora, en el plano de la res, se prioriza los relatos o las 
descripciones de los sucesos mundanos que ocurren en la ciudad de Lima. Así, en 
estos hechos mencionados, el gran protagonista es el sujeto poeta, quien se erige 
en el gran observador de los quehaceres nimios de la gente. En la mayor parte de 
estas vivencias cotidianas se impone el tedio y el hastío, pocas veces la esperanza 
de un cambio de vida o una apuesta revolucionaria. En definitiva, en este primer 
poemario de Pimentel se desarrolla las pequeñas épicas del sujeto poeta y de sus 
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acompañantes familiares u ocasionales, donde se describe un espacio de la realidad 
que configura el horror de la cotidianidad. 
 
25. En cuanto A un par de vueltas por la realidad, de Juan Ramírez Ruiz, seleccionamos 
estos tƌes poeŵas ƌepƌeseŶtatiǀos paƌa Ŷuestƌo aŶálisis: ͞Julio Polaƌ͟, ͞El úŶiĐo 
amor posible entre una estudiante en la academia de decoración y artesanía y un 
poeta latiŶoaŵeƌiĐaŶo͟ Ǉ ͞UŶ paƌ de ǀueltas poƌ la ƌealidad͟. Ahoƌa, el pƌiŵeƌ 
poema viene a ser una oda a la amistad, que a lo largo del poemario se convierte en 
un motivo recurrente, puesto que en varios textos se celebran las filiaciones 
aŵiĐales. EŶ el estƌato de ͞el puŶto de ǀista Ǉ la segŵeŶtaĐióŶ teǆtual͟, el poeŵa se 
divide en seis secciones en función a las distintas etapas de la vida de Julio Polar. 
Asimismo, en este texto resalta un único enunciador que se identifica como un 
sujeto poeta. Quien, además, se configura como el biógrafo del amigo y resalta en 
el teǆto su úŶiĐo puŶto de ǀista. EŶ el Ŷiǀel de ͞los iŶteƌloĐutoƌes poeŵátiĐos͟, 
fácilmente se reconoce al locutor, un yo pretendidamente no-ficticcio; mientras que 
el alocutorio no es mencionado textualmente, por lo tanto, estamos ante el caso de 
un texto que omite al receptor explícito. Ahora, como solo leemos la narración o 
descripción del locutor, estamos ante el caso de un monólogo lírico, donde brilla un 
yo protagonista Ǉ ŶaƌĐisista. EŶ el Ŷiǀel de ͞el plaŶo de la foƌŵa del leŶguaje͟, la 
modulación de la voz del locutor se ha mantenido en gran parte del poema en ese 
tono parsimonioso que bordea la fría descripción de los sucesos de la vida de un 
amigo, solo en contados momentos emergen matices de tonos que fluctúan entre 
la adulaĐióŶ, el eŶtusiasŵo, lo lúguďƌe Ǉ el elogio. EŶ el Ŷiǀel de ͞las figuƌas 
liteƌaƌias͟, hallaŵos uŶa diǀeƌsidad de figuƌas, doŶde se ƌepiteŶ ŵás las ŵetáfoƌas, 
las repeticiones y los asíndeton. Sin embargo, estas figuras resaltan por su obviedad 
y chatura artística; asimismo, se constituyen en simples imitaciones del lenguaje 
ĐoloƋuial liŵeño. Y, eŶ el Ŷiǀel de ͞la ĐosŵoǀisióŶ del poeŵa iŶtegƌal͟, se desaƌƌolla 
el tópico del elogio a la amistad común y corriente entre dos sujetos de gustos 
pequeño burgueses, hermanados por el gusto por la escritura lírica. En definitiva, 
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este texto se erige en un contraejemplo de lo que propugna la poética horazeriana, 
puesto que prevalece la autorrepresentación del sujeto poeta en su cariz 
personalista, amical y familiar. 
 
26. En la composición lírica ͞El úŶiĐo aŵoƌ posiďle eŶtƌe uŶa estudiaŶte eŶ la aĐadeŵia 
de deĐoƌaĐióŶ Ǉ aƌtesaŶía Ǉ uŶ poeta latiŶoaŵeƌiĐaŶo͟ apaƌeĐe el tópiĐo aŵoƌoso 
de tinte patriarcal, donde el varón se erige como un sujeto culto y a la mujer se le 
presenta como una futura ama de casa. En el estrato de ͞el puŶto de ǀista Ǉ la 
segŵeŶtaĐióŶ teǆtual͟, este texto ha sido dividido en ocho secciones en función a 
los distintos momentos de la relación amorosa. Además, todo el proceso de la 
narración se guía por el único punto de vista del locutor, quien se identifica desde el 
marco paratextual como un sujeto poeta. Sin embargo, en el segundo fragmento, 
los enunciadores amantes, en un contrapunto dialógico, intercambian sus puntos de 
vista. EŶ el Ŷiǀel de ͞los iŶteƌloĐutoƌes poeŵátiĐos͟, estaŵos aŶte la pƌeseŶĐia de 
un locutor, un yo pretendidamente no-ficticcio, quien se identifica como un poeta 
latinoamericano y un alocutorio identificada por su actividad, es una estudiante de 
academia. Ahora, en la mayor parte del poema prevalece la voz monofónica del 
locutor, quien nos relata o describe sus pequeñas hazañas amorosas. Solo en el 
segundo fragmento, aparece una estructura polifónica, donde los amantes 
intercambian confesiones sobre sus costumbres personales y sus experiencias 
aŵoƌosas. EŶ el Ŷiǀel de ͞el plaŶo de la foƌŵa del leŶguaje͟, eŶ los pƌiŵeƌos ǀeƌsos 
sobresale el tono cantarín del elogio a la mujer amada. Sin embargo, en la mayor 
parte del poema se impone el tono que mezcla denuncia y reproche, donde el 
locutor subraya la postura personalista de la amada. En el plano del reproche, con 
rabia sostenida y con un tono abrupto el locutor arremete contra la mujer porque 
esta prioriza sus gustos e intereses personales. En otro, pasaje, es interesante la 
enmarcación de un tono de superioridad del poeta con respecto a su pareja, quien 
apenas estudia para ser una buena ama de casa; en cambio él su insinúa un escritor 
de faŵa iŶteƌŶaĐioŶal. EŶ el Ŷiǀel de ͞las figuƌas liteƌaƌias͟, eŶ este teǆto líƌiĐo 
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aparecen contadas figuras, entre ellas destacan seis metáforas, un polisíndeton, un 
contrapunto de metonimias y un asíndeton. Por lo tanto, estamos ante la presencia 
de un texto que se caracteriza por la pobreza de su dicción; donde estas figuras no 
son ni ingeniosas, ni creativas, ni originales; es sencillamente la traslación del acervo 
populaƌ a la ƌedaĐĐióŶ de este poeŵa. Y, eŶ el últiŵo Ŷiǀel, ͞la ĐosŵoǀisióŶ del 
poeŵa iŶtegƌal͟, eŶ este poeŵa se ƌeĐƌea el tópiĐo de la realidad acontecida, en su 
motivo amoroso de cariz conflictivo, con visos evidentes de la mirada patriarcal, 
donde el varón es superior a la mujer. 
 
27. Este poeŵa, ͞UŶ paƌ de ǀueltas poƌ la ƌealidad͟, apaƌte Ƌue le da el título al liďƌo, se 
constituye en un arte poética puesto que coincide con la búsqueda del quehacer 
poético planteado en el poema integral: el poema debe recrear la realidad 
acontecida y acontecente. EŶ el Ŷiǀel de ͞El puŶto de ǀista Ǉ la segŵeŶtaĐióŶ 
teǆtual͟, este teǆto se ha diǀidido en seis segmentos, en función a los sucesos que 
se describen o relatan; donde en apariencia estamos ante la presencia de dos 
enunciadores: uno en singular y el otro en plural. Sin embargo, textualmente se 
constata un único punto de vista; donde un yo lírico, en algunos pasajes, se disfraza 
de uŶ Ŷosotƌos líƌiĐo. EŶ el Ŷiǀel de ͞los iŶteƌloĐutoƌes poeŵátiĐos͟, fáĐilŵeŶte se 
ƌeĐoŶoĐe a uŶ loĐutoƌ, ƋuieŶ se ideŶtifiĐa ĐoŶ uŶ ͚Ǉo͛; siŶ eŵďaƌgo, eŶ ŵuĐhos 
pasajes se desplaza a uŶ ͚Ŷosotƌos͛. EŶ el plaŶo de la ƌeĐepción, se identifican dos 
tipos de alocutorios: en la mayor parte del poema, aparece un alocutorio que se 
ideŶtifiĐa ĐoŶ uŶ ͚tú͛ o uŶ ͚ustedes͛; eŶ deteƌŵiŶados fƌagŵeŶtos, apaƌeĐe uŶ gƌupo 
de alocutorios identificados con nombres propios: Pedro, Lorenzo, José, Guillermo, 
Nancy y Rolando. Entonces, se configura un circuito comunicativo aparentemente 
dialógico; sin embargo, se queda solo en el simulacro comunicativo. En el nivel de 
͞el plaŶo de la foƌŵa del leŶguaje͟, a lo laƌgo del poeŵa se ͚esĐuĐha͛ uŶ tono 
trepidante de preocupación y angustia que musicaliza un escenario urbano, donde 
los habitantes sobreviven en un estado expectante ante los peligros que los 
aĐeĐhaŶ. EŶ el Ŷiǀel de ͞las figuƌas liteƌaƌias͟, se ƌesĐata uŶa ŵetáfoƌa, uŶa 
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hipérbole o un asíndeton. Ahora, estas figuras resaltan por su falta de ingenio; 
donde esta pobreza en la elaboración elocutiva se justifica porque el texto recrea el 
discurso llano, prosaico, desenfadado y procaz del habla del habitante sin educación 
formal. Y en el nivel de ͞la ĐosŵoǀisióŶ del poeŵa iŶtegƌal͟, se desaƌƌolla el gƌaŶ 
tópico horazeriano: la experiencia vivencial de la masa empobrecida. Así, esta 
multitud mora en una ciudad modernizada por la impronta de un capitalismo 
epigonal. Entonces, en este escenario dantesco emerge el poeta mesías, el artista 
elegido o el moisés peruano que conduce, es un decir, hacia la salvación a esta legión 
de habitantes cosificados. Sin embargo, la tara de la propuesta es que solo el poeta 
mesías es quien monologa, no se permite que la población opine nada; en suma, la 
propuesta se queda en la promesa incumplida, en el simulacro de la salvación o en 
el intento de una rebelión. 
 
28. En cuanto al estilo artístico de Ramírez Ruiz, su propuesta lírica se asemeja con 
puntos y comas a la obra de Pimentel. Por lo tanto, estamos ante la presencia de 
una práctica de escritura que se uniformiza en su afán de presentarse como un 
grupo poético, donde sus integrantes comparten un mismo estilo de escritura. Así, 
en el plano de la verba, el poeta chiclayano emplea un lenguaje descarnadamente 
sencillo, próximo al prosaísmo exasperante del habla popular del sujeto urbano 
proletarizado. Igualmente, el poema se estructura bajo el formato de una crónica, 
constituido por una suma de oraciones compuestas discordantes, que se visualizan 
como una serie de versos libres sin brillo. Además, el descuido ortográfico, la 
incorrección en la redacción de algunos vocablos y las reiteradas discordancias se 
disimulan con la atingencia de una supuesta escritura automática de tinte populista. 
En suma, a nivel de la estética formal, en este libro de Ramírez, se halla ausente el 
trabajo de alfarero del poeta; sin embargo, se evidencia un notorio mejor manejo 
de la escritura con respecto a la obra de Pimentel. Ahora, en el plano de la res, se 
prioriza los relatos o las descripciones de los sucesos familiares y mundanos que 
ocurren en la ciudad de Lima. Así, en estos hechos mencionados, el gran 
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protagonista es el sujeto poeta, quien se erige en el gran observador de los 
quehaceres vacuos de la gente; asimismo, se autoproclama como el mesías que 
conducirá a la población cosificada hacia su salvación. En la mayor parte de estas 
vivencias cotidianas se impone el tedio y el hastío, pocas veces la esperanza de un 
cambio de vida o una apuesta revolucionaria; aunque existe la promesa de un 
cambio revolucionario. En definitiva, en este primer poemario de Ramírez se 
desarrolla las pequeñas épicas del sujeto poeta y de sus acompañantes familiares u 
ocasionales, donde este se autorrepresenta como el salvador al estilo de la vieja 
usanza del poeta romántico. Por último, es curioso el embeleso del poeta por la 
ciudad proletarizada de Lima y ninguna mención de su ciudad de origen, Chiclayo. 
 
29. En cuanto a En los extramuros del mundo, de Enrique Verástegui, se ha seleccionado 
aleatoƌiaŵeŶte tƌes poeŵas ƌepƌeseŶtatiǀos: ͞Pƌiŵeƌ eŶĐueŶtƌo ĐoŶ Lezaŵa͟, ͞“i 
te Ƌuedas eŶ ŵi país͟ Ǉ ͞“alŵo͟. Ahoƌa, eŶ este pƌiŵeƌ teǆto se desaƌƌolla uŶa 
paradoja, por un lado, se describe un constante deambular del protagonista por las 
calles de la ciudad; por otro lado, este movimiento significa el inmovilismo de 
ĐaŵiŶaƌ sieŵpƌe poƌ los ŵisŵos lugaƌes. EŶ el Ŷiǀel de ͞el puŶto de ǀista Ǉ la 
segŵeŶtaĐióŶ teǆtual͟, el poeŵa se ha diǀidido eŶ siete seĐĐioŶes eŶ fuŶĐióŶ a los 
distintos recorridos que realiza el enunciador; donde en todos los casos se describe 
uŶ solo puŶto de ǀista: la ŵiƌada del sujeto poeta. EŶ el Ŷiǀel de ͞los iŶteƌloĐutoƌes 
poeŵátiĐos͟, eŶ este poeŵa estaŵos aŶte la pƌeseŶĐia de uŶ Ǉo pƌeteŶdidaŵeŶte 
no-ficticio donde el locutor coincide con el poeta en el acto de la escritura. Por lo 
tanto, en este caso, se configura claramente la autorrepresentación del poeta, quien 
es el supremo protagonista de los sucesos narrados. Por el lado de la recepción, se 
identifica fácilmente a un alocutorio histórico, cultural y específico, identificado con 
nombre propio: el gran poeta barroco y cubano, José Lezama Lima. Además, este 
andamiaje comunicativo ya estaba enmarcado en el título del poema. En este punto, 
es bueno resaltar la intertextualidad poemática con la fabulosa Divina comedia; 
doŶde Ŷuestƌo poeta es DaŶte Ǉ Lezaŵa, Viƌgilio. EŶ el Ŷiǀel de ͞ el plaŶo de la foƌŵa 
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del leŶguaje͟, se ŵezĐlaŶ toŶos altos de aŶgustia e iŵpoteŶĐia Ƌue ƌeĐƌeaŶ uŶ 
pathos que configura un marco de orfandad y de vacío existencial. En seguida, se 
͚esĐuĐha͛ uŶ toŶo Ƌue ŵezĐla teŵoƌ Ǉ desespeƌaĐióŶ aŶte la aƌƌeŵetida de los Otƌos 
que no entienden al poeta. En otro pasaje, sobresale un tono de irreverencia, donde 
el poeta joven y desconocido se toma la licencia de reprochar y adjetivar al poeta 
mayor y reconocido. Al final, resalta un tono de entusiasmo, pues surge un breve 
ethos poƌƋue haǇ uŶa posiďilidad de ǀiǀiƌ la pleŶitud del aŵoƌ. EŶ el Ŷiǀel de ͞las 
figuƌas liteƌaƌias͟, el Đaŵpo ŵetafóƌiĐo se erige como el más recurrente de los 
campos figurativos. Además, en su aparente discurso ligero y llano, más bien, se 
ƌeǀela uŶa esĐƌituƌa ŵuǇ ďieŶ ĐiŵeŶtada Ǉ tƌaďajada. Y eŶ el Ŷiǀel de ͞ la ĐosŵoǀisióŶ 
del poeŵa iŶtegƌal͟, se ƌeĐƌea uŶ ƌeĐoƌƌido poƌ todos los intersticios infernales de 
los espacios públicos de una ciudad deshumanizada. Donde el mundo recreado está 
asentado en el acto de mirar y el acto de sentir que experimenta el locutor poeta.  
 
30. EŶ este poeŵa ͞“i te Ƌuedas eŶ ŵi país͟, eŶ eseŶĐia se desaƌrolla la propuesta 
creativa del autor. Así, en este texto se sugiere la idea siguiente: la relación artística 
se eŵpaƌeŶta ĐoŶ la eǆpeƌieŶĐia de ǀida del poeta. EŶ el Ŷiǀel de ͞el puŶto de ǀista 
Ǉ la segŵeŶtaĐióŶ teǆtual͟, el teǆto se ha diǀidido eŶ tƌes secciones, en función de 
la perspectiva del enunciador. En este aparece un solo punto de vista: la mirada del 
sujeto poeta. EŶ el Ŷiǀel de ͞los iŶteƌloĐutoƌes poeŵátiĐos͟, estaŵos aŶte la 
presencia de un locutor en tercera persona, cuya voz omnisciente describe la 
situaĐióŶ ͞ǀiǀeŶĐial͟ de la poesía. Ahoƌa, este tipo de teǆto líƌiĐo se eŶŵaƌĐa eŶ la 
categoría de poema impersonal, por lo que suele denominarse poema sapiencial 
porque se expresa una verdad universal. En el plano de la recepción, no aparece un 
alocutorio específico, por lo tanto, estamos ante la presencia de un receptor 
universal, necesariamente asociado al grupo de lectores interesados en la poesía. 
EŶ el Ŷiǀel de ͞el plaŶo de la foƌŵa del leŶguaje͟, ƌesalta eŶ los dos ǀeƌsos iŶiĐiales 
un tono de tensión galopante que deshumaniza la voz humana hasta el grado 
ŵáǆiŵo de aŶiŵalizaĐióŶ. EŶ seguida, se ͚esĐuĐha͛ uŶ toŶo deseŶfadado Ƌue se 
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mezcla con un tono de entusiasmo de corte amoroso, puesto que el suceso violento 
da paso al encuentro del erotismo público con el amor individual. En suma, en este 
segmento del poema, de un tono inicial bajo, la confidencia, se pasa a un segundo 
tono alto, la advertencia, hasta alcanzar cierta estridencia sonora. En definitiva, el 
tono en general recrea un estado de tensión y violencia, pero con algunos 
ŵoŵeŶtos de Đalŵa Ǉ feliĐidad. EŶ el Ŷiǀel de ͞las figuƌas liteƌaƌias͟, soďƌesale la 
personificación, doŶde esta figuƌa huŵaŶiza a la poesía; eƌgo, el poeŵa es uŶ ͞seƌ 
huŵaŶo͟, poƌ lo taŶto, eǆpeƌiŵeŶtaŶ las ŵisŵas ǀiǀeŶĐias. Y eŶ el Ŷiǀel de ͞la 
ĐosŵoǀisióŶ del poeŵa iŶtegƌal͟, se desaƌƌolla el tópiĐo de la eǆpeƌieŶĐia eǆisteŶĐial 
en un entorno de violencia, marginalidad y exclusión; pero con algún resquicio de 
goce para el arte, el erotismo y el amor. 
 
31. EŶ este poeŵa ͞“alŵo͟, se desaƌƌolla el tópiĐo de la eŶajeŶaĐióŶ, doŶde el loĐutoƌ 
nos va detallando in extremis un espacio urbano cosificado y deshumanizado. 
TaŵďiéŶ, es peƌtiŶeŶte ƌesaltaƌ su iŶteƌteǆtualidad ĐoŶ el faŵoso ͞Aullido͟ de AlleŶ 
Ginsberg, por lo tanto, destacamos el diálogo entre nuestro poeta y el sacerdote de 
la Beat generation. EŶ el Ŷiǀel de ͞el puŶto de ǀista Ǉ la segŵeŶtaĐióŶ teǆtual͟, este 
texto se ha dividido en cuatro secciones en función a las secuencias enunciativas. 
Donde un mismo enunciador, en primera persona singular y en distintos tiempos 
verbales, nos describe los sucesos desde los prismas de un solo punto de vista. En el 
Ŷiǀel de ͞los iŶteƌloĐutoƌes poeŵátiĐos͟, eŶ este teǆto se ƌeĐoŶoĐe fáĐilŵeŶte a uŶ 
locutor personaje y a un alocutorio personaje con ciertas características 
deshumanizadas. Ahora, el locutor se identifica como un sujeto poeta; mientras que 
el receptor es caracterizado como un sujeto con ciertas posturas idiotizadas. En el 
Ŷiǀel de ͞el plaŶo de la foƌŵa del leŶguaje͟, al iŶiĐio se ͚esĐuĐha͛ uŶ toŶo soŵďƌío 
que musicaliza un cuadro apocalíptico de la ciudad. Así, en esta perspectiva de 
denunciar el torbellino infernal que socaba la existencia humana, el locutor opta por 
la reiteración de sustantivos y participios que precisan la enajenación de la gente. 
En otro momento, resalta el tono de reproche, donde la finalidad del tono 
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imperativo es llamar la atención ante la inconciencia del receptor. En el siguiente 
fragmento, sobresale el tono de denuncia contra la arremetida del capitalismo 
norteamericano. Y, en el último fragmento, vuelve el tono sombrío para indicar la 
contraposición de un espacio interior y otro espacio exterior: en el interior se halla 
la Lima infernal y en el exterior, un mundo humano asociado a la naturaleza y a la 
feliĐidad. EŶ el Ŷiǀel de ͞las figuƌas liteƌaƌias͟, soďƌesale el Đaŵpo figuƌatiǀo de la 
metáfora con una serie de metáforas, símiles, personificaciones e hipérboles; otro 
tanto de asíndetons y metonimias que son ejemplos evidentes de un trabajo de 
alfarero del poeta, al margen del empleo de un lenguaje coloquial, en la honda de 
la poesía ĐoŶǀeƌsaĐioŶal. Y, eŶ el Ŷiǀel de ͞la ĐosŵoǀisióŶ del poeŵa iŶtegƌal͟, se 
desarrolla el tópico de la recreación de una realidad urbana enajenada, 
deshumanizada y cosificada; sin embargo, se prioriza la épica personalista del sujeto 
poeta en desmedro de la identificación con los sufrimientos de la colectividad. En 
suŵa, ĐoŶ ƌespeĐto al tópiĐo hoƌazeƌiaŶo: ͞el poeta Đoŵpƌoŵetido ĐoŶ los Đaŵďios 
soĐiales͟, eŶ este poeŵa Ŷo se halla esa identidad con la propuesta de Hora Zero, 
más bien, prevalece la postura narcisista y malditista del poeta, preocupado más en 
su papel del creador y lejos del papel del abanderado de los cambios sociales. 
 
32. En cuanto al estilo artístico de Verástegui, hallamos una cierta diferencia con 
respecto a los estilos desarrollados por Pimentel y Ramírez. Así, en el autor de En los 
extramuros del mundo, claramente, se identifica una poética de la antítesis: un 
encuentro de la alta cultura y la baja cultura. Por un lado, en el plano de la res, en el 
texto verasteguiano conviven personajes de la alta cultura (José Lezama Lima, Jorge 
Manrique, Pieter Brughel, William Blake, entre otros) y de la baja cultura (Laurita, 
Sofía, la abuela María Luisa, Omar, Sonja, entre otros). Asimismo, el tópico 
recurrente viene ser la autorrepresentación del sujeto poeta, donde este prioriza su 
experiencia de vida para convertirlo en una épica personal, en gran medida anodina. 
Por otro lado, en el nivel de la verba, resalta el empleo de un lenguaje que mezcla el 
prosaísmo exasperante del habla popular y la orquestación musical de la prosapia 
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culturalista. Igualmente, en la elaboración de los versos se ha priorizado el uso de 
versos libres, constituidos mayormente por oraciones compuestas, muchas veces 
discordantes. También, resalta el manejo de una sostenida intertextualidad con 
algunos textos, personajes y temas de la alta cultura; como, también, con algunos 
protagonistas o sucesos de la baja cultura. En suma, a nivel de la estética formal, en 
este libro de Verástegui, se nota el trabajo de alfarero en la construcción del 
armazón discursivo del poeta. Este hecho demuestra un mejor manejo de la 
escritura de nuestro poeta con respecto a las primeras obras de sus colegas del 
colectivo Hora Zero. En suma, Verástegui ha alcanzado una mayor pericia, 
creatividad y manejo en la escritura, que lo ha convertido, con el paso de las 
décadas, en el autor que mejor desarrolló la propuesta estética del poema integral, 
aunque este aserto no sea celebrado ni aceptado, en todos sus puntos y comas, por 
el poeta cañetano. 
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II. El ŵaŶifiesto ͞Palaďƌas uƌgeŶtes͟ 
 
En esta época llena de desfallecimientos y omisiones la toma de situación y de conciencia es 
ineludible. Y esto se edita a consecuencia de la necesidad de manifestarnos como hombres 
libres y como escritores con una nueva responsabilidad, con una nueva actitud ante el acto 
creador, ante los hechos derivados de una realidad con la que no estamos de acuerdo. 
 
    HORA ZERO quiere significar este punto crucial y culminante que vivimos. Y es también un 
punto de partida. Desde aquí empezamos a deslindar las situaciones literario-políticas del país. 
 
    Hemos nacido en el Perú, país latinoamericano, subdesarrollado, hemos encontrado ágiles 
ruinas, valores enclenques, una incertidumbre fabulosa y la mierda extendiéndose 
vertiginosamente. 
 
    De un lado los jaleos políticos, domésticos, con sus líderes torpes e ignorantes y de otro lado 
la sucia y poderosa mano del imperialismo norteamericano manejando a estos y desquiciando 
la voluntad de un pueblo. 
 
    Todo aquello ha hecho la hora irrespirable, ha sofocado a muchos hombres, ha hecho 
cómplices a otros de muertes innecesarias. Y ha convertido a este lugar en un país de culpables. 
Se nos ha entregado mucho para construir, pero la medida de nuestra construcción está dada 
por la cantidad de escombros que podamos aniquilar. 
 
    Ante esto, compartimos plenamente los postulados del marxismo-leninismo, celebramos la 
revolución cubana. Estamos atentos a lo que este está haciendo en el país. 
 
    Queremos cambios profundos, conscientes de que todo lo que viene es irreversible porque el 
curso de la historia es incontenible y América Latina y los países del Tercer Mundo se encaminan 
hacia su total liberación. 
 
    Que se cojan entonces las segadoras, que se limpien los escombros. 
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    De otra parte en lo que respecta a la otra labor que nos corresponde, fundamentalmente nos 
preocupa lo que le ocurre a un hombre solo y las cosas que le ocurren a todos los hombres 
juntos. 
 
    Creemos impostergable el deber de expresar las circunstancias presentes sin 
contemplaciones, porque es hermosa y ardua la tarea que abarca ser sincero con uno mismo. 
Siempre ha sido fácil establecerse en lo que hoy está hecho, en plan de observador indiferente 
que se omite. Pero ahora es preciso propiciar los hechos participando en su realización. 
 
    Debemos decir que la crítica en el Perú y en la mayoría de países latinoamericanos está 
ejercida por escritores fracasados en otros géneros, y si a esto se añade una ignorancia 
descomunal, el resultado de estas contingencias suele ser espantoso. Se ejercita el 
silenciamiento, la confusión, la venganza política, la degradación perversa. 
Todo esto convierte a gran parte de la crítica malévola y apoteósicamente irresponsable. Pero 
tal cosa no nos preocupa básicamente. 
 
    La poesía en el Perú después de Vallejo sólo ha sido un hábil remedo, trasplante de otras 
literaturas. Sin embargo es necesario decir que en muchos casos los viejos poetas acompañaron 
la danza de los monigotes ocasionales, escribiendo literatura de toda laya para el consumo de 
una espantosa clientela de cretinos. 
 
    Sabiendo todo esto —y ya es necesario que alguien lo diga— es posible entender la deserción 
por parte de varios poetas de la generación del 50 (W. Delgado, Eielson, etc., etc.) y del 60, como 
los jóvenes que llenan los cafés de Lima o inflan la burocracia. Y también explicarse la opinión 
de otros, que sostienen que la poesía no cumple ningún papel en el cambio: Sologuren, A. 
Cisneros, etc., etc. Y es además entendible la estúpida posición de F. Bendezú y otros, quienes 
se esconden detrás de la denominación de poetas líricos e inefables. ¡A estas alturas! 
 
    De otro lado (Y YA ES NECESARIO QUE ALGUIEN LO DIGA) es posible el surgimiento de formas 
poéticas incipientes, débiles o arcaicas de gente como: Corcuera, Orrillo, Lauer, Naranjo, Calvo, 
Ortega, Martos, P. Guevara, Valcárcel, Rose, Scorza, Bendezú, Romualdo, etc., etc. Y aún hay 
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otros, como Manuel Velásquez, hombre lúcido, aniquilados quizá para siempre por una 
burocracia monstruosa. 
 
    Todo esto nos lleva a una conclusión: ellos no escribieron nada auténtico, no emprendieron 
ninguna investigación, no descubrieron ni renovaron nada. No hubo creación. 
 
    La poesía mal denominada social fue practicada hasta la fatiga por una ruma de histéricos 
insustanciales, perdidos en gritos inconsecuentes, y negada totalmente por sus formas de vida, 
influenciados por Blas de Otero, Rafael Alberti y los poetas de la guerra civil española, 
influenciados éstos a su vez por Vallejo. Se produce aquí la vuelta a América del poeta de 
Poemas Humanos, mal digerido, mal imitado a través de esa masa de irresponsables. 
 
    Martín Adán, su tenaz hermetismo y su vuelta a las formas clásicas no tiene ninguna 
justificación histórica, ni tampoco se ajusta a estos tiempos ni a esta realidad la manera como 
trata los elementos con que labora su poesía. 
 
    Belli, siguiendo intermitentemente en un círculo formal, sólo ha encontrado un esquema al 
que retorna infatigablemente. Sin embargo no hay tampoco ninguna justificación histórica para 
su retorno a las fuentes españolas de siglos pretéritos cercanos al Siglo de Oro. 
 
    Heraud entregó convincentes muestras de un talento en pleno despegue. Un creador 
auténtico detenido por la violencia irracional e injusta del sistema. 
 
    Nuestra respuesta ante esto es afirmar que sólo una gran poesía, una poesía que no invite a 
la conciliación ni a pacto con las fuerzas negativas, una creación absoluta, contrarrestará la 
debacle de la poesía peruana contemporánea. 
 
    Actualmente un solo poema auténtico se trae abajo un libro o la obra de poeta vivo o muerto. 
 
    Y es aquí donde los nuevos clásicos nacerán. Aquí en los países sudamericanos. 
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    Nuestra sólida respuesta a las omisiones y a la farsa es afirmar que la literatura, en especial 
la poesía, consolida la posibilidad de comunicación entre los hombres y fundamentalmente en 
estas époĐas su papel ŵás hoŶesto Ǉ ŵás ƌespoŶsaďle es pƌopoŶeƌ, esĐlaƌeĐeƌ Ǉ ͞DifuŶdir la 
fueƌza Ǉ la alegƌía͟. 
 
    Todas aquellas generaciones bastardas han encontrado este panorama que hoy hallamos y 
con su silencio, su cobardía y su reverenda flojera para la investigación o el estudio les ayudó 
para que nada cambiara. Sólo se hizo el leve intento de escribir poesía efectista a consecuencia 
de masturbaciones mentales, de lucubraciones, de gritos histéricos o cosquillas para contentar 
a los burgueses al momento de la digestión. 
 
    Los nuevos (tuertos entre ciegos) que hoy forman parte de los viejos nos han entregado lo 
siguiente: 
 
    Hinostroza un vasto muestrario de sus influencias, de sus hábiles jugadas de mano. Aun así 
Consejero del lobo, su libro primigenio, anuncia la posibilidad de una voz importante. 
 
    Carlos Henderson sólo ha logƌado uŶ hallazgo: ͞ Los días hostiles͟. Es otƌa posiďilidad eŶ ŵedio 
de la debacle. 
 
    Lauer y Cisneros perdidos en el círculo de la problemática burguesa, oscilando dentro de un 
iŶteleĐtualisŵo helado Ǉ estéƌil. Y otƌos ͞jóǀeŶes͟ deŶtƌo de pueƌiles rezagos románticos o los 
propósitos de atrapar la realidad a partir de una experiencia personal, dejando de lado la 
experiencia de clase que hoy pospone a ese remanido movimiento de muchos años. 
 
    Frente a esto nosotros proponemos una poesía viviente. No queremos que escape nada a 
nuestro trayecto de hombres momentáneos en la vida. Todo lo que late y se agita tiene derecho 
al ƌastƌo. No Ƌueƌeŵos Ƌue se pieƌda Ŷada de lo ǀiǀo. PƌopoŶeŵos uŶa poesía ͞fƌesĐa͟, Ƌue se 
enfrente con nosotros. 
 
    Y además para la labor poética proponemos orgías de trabajo. No se puede hacer poesía en 
este tiempo sin poseer una nueva responsabilidad frente a la creación, porque el estudio es 
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inevitable, intenso y serio. Creemos también que el acto creador exige una inmolación de todos 
los días, porque definitivamente ha terminado la poesía como ocupación o jobi de días 
domingos y feriados, o el libro para completar el currículo. Definitivamente terminaron también 
los poetas místicos, bohemios, inocentones, engreídos, locos o cojudos. 
 
    A todos ellos les decimos que el poeta defeca y tiene que comer para escribir. 
 
    Necesario es, pues, dejar las nubes en su sitio. Si somos iracundos es porque esto tiene 
dimensión de tragedia. A nosotros se nos ha entregado una catástrofe para poetizarla. Se nos 
ha dado esta coyuntura para culminar una etapa lamentable y para inaugurar otra más justa, 
más luminosa. 
 
    Y somos jóvenes, pero tenemos los testículos y la lucidez que no tuvieron los viejos. Tenemos 
también un poderoso deseo de permanecer libres, con una libertad sin alternativas, que no 
vacile en ir más allá, para que esto siga siendo lo que es: un solitario y franco proceso de ruptura. 
(Pimentel, 1970, pp. 9-13). 
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III. Los poemas analizados de Jorge Pimentel 
 
 
 
a. ͞ViĐente Alexander: recobrado en 1969 de los años y días de 1957 y lo que significó 
en mi carácter huidiso terco como la consistencia de la sal͟ 
 
HoǇ palideĐe su pƌiŵeƌ liďƌo poesía ͞Aŵoito͟ 
A este le siguieƌoŶ, ͞Espadas Đoŵo laďios, pasióŶ de la tieƌƌa͟ 
͞La destƌuĐĐióŶ del aŵoƌ͟ Ƌue le ǀalió el pƌeŵio de Liteƌatuƌa ϭϵϯϯ 
y que lo confirmó ya como un maestro de la poesía 
… ͞poƌƋue ďeso ŵuƌallas, las Ƌue ŶuŶĐa teŶdƌáŶ ojos                                       ϱ 
Ǉ ďeso esa Ǉeŵa fáĐil seŶsiďle Đoŵo la pluŵa͟… 
 
Cuando compré el libro de Vicente Aleixandre 
tenía en esa época trece años y un uniforme roído de colegio 
Era una época de una manera de vestir con los fundillos del pantalón 
bolsudos, corbatas anchas y manos escondidas y manos muertas                      10 
metidas dentro del saco. La República se debatía entre el poder 
de los conocidos y la desesperanza del pueblo que seguía a pie juntillas 
todo lo que le ordenaban. La gente hacía cola en las verdulerías 
en las carnicerías. A mi padre lo botaron por loco del trabajo. 
Luego pasó a otros trabajos especialmente a uno, de un Sr. Apellidado 
                       Belmont                                                                                           15 
propietario de una cadena de radios. Para empezar le compraron  
                    un Chevrolet 
plomo con las ventanas abiertas ya que así lo requería el trabajo. 
 
En esa época 
yo relampagueaba y no escatimaba esfuerzos para hacerlo todo más  
                        duradero 
Eran los años en que sobre los estantes de las librerías de Lima                          20 
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se exhibían los primeros tomos de poesía de Vicente Aleixandre. 
     … ͞Ǉ de ŵi tos Đaída Đoŵo uŶa pieza 
Ŷo se espeƌaƌía uŶ latido, siŶo uŶ adiós ǇaĐeŶte͟. 
 
Luego vinieron otros años cabeceando en mi noche única y todo iba  
                rápido 
como la velocidad de un expreso interprovincial en su noche de  
                  perros                                                                                                     25 
y todo como un humo resbaladizo en el que aguaitaba bajo los  
                visillos de tela 
de cortina blanca y con flecos. En la parte superior la calle; la calle  
                llena 
de niños felices, la calle y la gente mustia parada en las esquinas,  
                 los heladeros 
las floristas, la policía golpeando sus brazos contra el viento. La calle. 
 
Mientras al final de enfrente, sobre una pared eran las once  
                  de la noche                                                                                         30 
y yo atisbaba esa noche. Tenía un libro de poemas en mi cuarto y  
                   no sabía 
qué hacer con él. No sabía si botarlo o leerlo. Mientras las arañas  
                se desprendían 
de las paredes y en los cuartos las mujeres discutían con sus maridos,  
                 por  llegar 
tarde, por abandonarlas, por incitarlas a coitos que nunca cumplirían, 
                  por comida 
por dinero que iba ha ser necesitado la mañana siguiente y sobre la  
                     pared ya no eran                                                                                35 
las once de la noche, avanzaba o retrocedía la noche, las arañas se  
                   desprendían 
de las puertas. Caían solas. Bajaron vivaqueando, dando tumbos. 
                   Un viento poderoso 
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las apartaba de mis manos. Caían desmembrándose miembro a  
           miembro en el aire. (Pimentel, 1970, pp. 94-95).  
 
 
 
b. ͞La Điudad de ŶoĐhe Ǉ de día͟ 
 
Era martes, así lo entendí por los periódicos 
Salía a mi diario recorrido luego de meses de destierro 
Mi pulso aceleraba a cada paso por las calles 
y no salía de mi asombro que llovía 
como tampoco que el polvo se hallaba empapado de frío.                                5 
Todo estaba frío, y seguía atento al tráfico y a lo inevitable. 
Después de encerrarme durante meses en un cuarto 
y solo salir a comer y a tomar agua era para andar con sumo cuidado. 
Y esto si se ha hecho un juramento que todo va a cambiar 
desde estos momentos de ahora en adelante.                                                      10 
La calle y los millones de personas esperando colectivo. 
y mujeres con sus hijos al brazo, mujeres solitarias 
Y hombres de trabajo mordiéndose los labios. 
Hace frío. El café por el otro lado de la calle 
donde corre un viento que no te cuento.                                                                15 
Dentro del café un hijo ayuda a las mujeres 
 y les cede el asiento, más allá un policía ayuda a sus superiores 
murmurando palabras en un humo viciado de tabaco rojizo. 
Un poeta –desde aquí parece- lee uno de sus tantos poemas 
y un músico hace que lo escuchen, porque más allá, más allá                              20 
más allá de una mesa con flores y un tarrón de azúcar, dos piernas 
que entrelaza una joven amada por su pelo y su cerquillo 
dan rienda suelta a sus instintos refregándolas unas con otras. 
Y poƌ aƋuí ŵás Đueƌpos seĐos Ǉ tieƌŶos… Más hoŵďƌes 
que mujeres leen periódicos. Las mujeres se entretienen revisando 
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sus medias.                                                                                                               25 
Y la que se conoce por Helena no se mueve, lleva horas allí 
dice en un lenguaje que pocos entienden que se ha perdido, 
que se ha perdido y que está sola en el mundo. 
Delante mío un homosexual chileno cargosea, y dale con la cantaleta 
de que es extranjero y que no sabe nada de eso.                                                    30 
Y así una simple mirada a lo largo de la extensa avenida 
carros que cruzan raudos por grandes charcos de agua. 
Es evidente, se hace de noche. La noche amortigua su peso 
en un baño invisible de plantas de pies. 
 
Cafés Talantes                                                                                                    35 
Café Quilca 
Café de las Dos Esquinas 
Restaurant y Salón de Té 
Grandes parrilladas (carne argentina) 
El Jamaica                                                                                                           40 
El Bambú 
El Tico-Tico 
Bares y cloacas y privaciones contenidas 
de los bares entre causales invitados 
 a masticarse la preciosa muchachita                                                                 45 
de cabellos negros de sus sueños. 
 
Da una sensación con lustrosos avisos luminosos 
Y nadie sabe exactamente dónde han ido a parar los centavos 
Yo me llamo cretino –dice uno- lo llevo a una casa de lolitas 
-es un argentino ficho- las tarifas son estas:                                                      50 
                   De 15 a 16 años; 90 libras 
                   De 16 a 18 años; 60 libras 
                   De 18 a 21 años; 50 libras 
Y toda la noche? Bueno, eso ya no tiene precio. 
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Sabe –le digo- mejor se va a joder  a otra parte.                                              55 
Y uno le sigue los pasos al que va adelante 
Pero este advertido dobla a la mano izquierda y después  
               a la derecha. 
Toca una puerta y se le abren las puertas, las ventanas. 
Suerte de algunos. 
 
Digo: la noche amortigua su peso y estas rodillas me tiemblan.                        60 
Es un decir. Pero puedo probar que no hace frío 
con tan solo tocarme el cuero cabelludo y la boca que exhala  
              humo, 
a mi fiel semejanza e imagen pura. Es un decir. 
Digo: pero puedo probar algo tan sencillo como seguir caminando 
y mostrarme de cuerpo entero. Todo esto es un decir.                                      65 
La gente es buena o mala? Interrogo empinado sobre las veredas. 
Hay gente buena y hay gente mala. 
Por las calles las canciones y los silbidos de gente anónima 
Y todo esto es como una brisa que vuelve, que regresa 
y todo es como un profundo anonimato en su singular momento 
              de despedida.                                                                                            70 
 
Mientras tanto 
                           (Pepsi-Cola Coca-Cola 
                            Pepsi-Cola Coca-Cola 
                            Pan con huevo Pan con huevo 
                            Cigarrillos Fósforos                                                                      75 
                            Jebe-Jebe Jebe-Jebe 
                            Lander americano para caballeros 
                            La negra historia de los Prado 
                            Oiga, vea, Oiga vea 
                            Casimires baratos, Perfumes                                                      80 
                            Llaveros, zapatos americanos 
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                            Cortes de tela 
                            Jebe-Jebe Jebe-Jebe 
                            Pan con huevo 
                            OIGA, OIGA).                                                                                85 
 
Canciones populares, canciones de moda y los charangos 
de la plaza mediocre y a lo largo de cafés y restaurantes 
uno que otro logra reconocer al amigo de unos cuantos años atrás. 
Guitaƌƌas poƌ el piso. Y los ŵeŶdigos ͞PideŶ paŶ Ǉ Ŷo les daŶ͟ 
͞PideŶ Ƌueso Ǉ Ŷada de eso͟.                                                                                   ϵϬ 
Pero nada más evidente que este reojo. 
                                        Resueltas, seguras de sí 
bellos rostros alegres salen del cine: ha terminado la vermut. 
Los minutos son precisos para un par de amantes que se refugian en un taxi. 
Taǆi paƌa dos, ƌuŵďo al hotel ͞Las ŵaƌgaƌitas͟.                                                      ϵϱ 
Mañana es miércoles. 
 
Un hombre le dice al otro: NO TE OLVIDES, MAÑANA. 
Otro hombre vocifera: PERROS DE MIERDA. 
 
Esa mujer que lleva parada varias horas en la esquina 
se escuda tras el hombre y miles de ratas están en la gloria:                                  100 
HOY NO VIENE EL CAMIÓN DE BASURA. 
 
Cada uno en su casa. A descansar se ha dicho. 
¡Ah! Qué rico, descansar calentito! 
¡Ah! Qué rico en tu casita! 
Y mientras oigo que todo esto se sucede como la unión más perfecta                      105 
y grandiosa 
los mendigos piden pan y no les dan 
piden queso y nada de eso. 
Se fornicará duro hoy martes y entre sábanas todas las soluciones 
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                         para el caso. 
(Pero piden queso y nada de eso)                                                                                 110 
 
Y cruzo las calles sacando pecho, mirando hacia adelante. 
Aunque con cierto temor que se refleja en la manera como nuevo 
                  el cuerpo 
ladeándolo siempre a la izquierda, el cuerpo me tira a la izquierda. 
¡Oh! Es fácil identificar una guarida de arañas 
basta con tener buen ojo y las manos limpias                                                              115 
para ir detectando lugares resbaladizos, fríos. 
Es fácil identificar una telaraña con tan solo levantar el dedo índice 
a la altura del corazón. 
Mientras las calles solidarias a sus franjas 
solidarias al piso seco se entreabrirán                                                                          120 
cuando todo esté desierto y nadie estará 
cuando se den por desaparecidas personas animales cosas y 
ante las grietas que se levanten al amanecer 
habrá que ampararse en las ventanas 
y en silencio                                                                                                                    125 
ver cómo es tragada de raíz 
tu propia y singular semejanza. 
 
¡QUIETO! 
                                        ¡MANOS ARRIBA! ¡ESTO ES UN ASALTO! 
                                                                                                                    (Pimentel, 1970, pp. 104-108) 
 
 
c. ͞“iŶfoŶía de MaƌleŶe͟ 
     Marlene huye como alma que lleva el diablo hacia las cumbres 
                              más altas o hacia su fin. 
 
Pudo ser Diciembre o cualquier otro mes del año 
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cuando supe que Marlene trabajaba heroicamente en su lucha titánica 
contra el reloj. Los ocho trabajos que tenía la perdían así desbocadamente                             5 
por calles y plazuelas latinoamericanas. Y Lima – Perú en sus piletas secas 
y el alto revuelo de sus hojas la vio caminante de la noche a la mañana. 
 
                Marlene dejaba entrever su tristeza. Y era triste 
todos los días de la semana; triste todos los meses del año; triste  
como los días del mundo en su carne blanda y blanca ahuyentada 
                             por el sol.                                                                                                                            10 
Y no es algo vano o encontrado nombrar al sol. Fuiste expulsada 
            del reino del sol. 
 
Te hacía daño permanecer mucho rato en el sol, por eso preferiste la lluvia 
esa de dentro, del fondo, y la de afuera de la calle, la que empapa, lo hondo. 
Las dos realidades (sol y lluvia) que salían a tu encuentro como portadoras 
del desastre entre tu particularidad de creer que podías con todo y                                           15 
la particularidad de los demás de no tomarte en cuenta. Es terrible. 
              Pero es lo cierto. 
Es terrible, mientras sigamos individualizándonos durante el día. 
       Con buen sol. 
Sabueso. Con buen sol trabajar en equipo, mostrarnos juntos y unidos,                                    20 
e individualizarnos un poco durante la noche. Con buena noche  
         Poesidón amanece. 
Con buena noche la gente que piense sola y a cada día asomada  
         un agitar de manos 
y frente a frente a la mujer amada colocar un hermoso queso o un 
                 pan con mantequilla                                                                                                 25 
y esperar pacientemente el desenvolvimiento de los acontecimientos, 
              con queso 
o sin queso, con pan con mantequilla o sin pan pero con mujer la  
               noche te da 
bellas uniones y bellos símbolos que llamaremos la vida.                                                 30 
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                  Aquí estás Marlene de nuevo en Febrero, 
tus años ya no se cuentan con los dedos de la mano. Tu frente se ha salido 
a dar una vuelta o se ha salido para siempre dejándote solo un 
                       puñado de cejas 
sobre la cara todas ellas ligadas de extremo a extremo a un tiempo                               35 
                  a una calle 
a una melodía. 
 
                          Estás aquí Marlene en Febrero. Estás en Febrero, 
Marzo, Abril, o Mayo, expulsada, ahuyentada, miedosa, insegura. Es  
                   así cómo te han dejado.                                                                                         40 
Pero mira lo que han hecho contigo. No escogiste un camino 
                     sino que hicieron 
lo que hicieron contigo. No pusiste las cosas en claro desde un 
                            principio por eso 
las cosas ahora son como son. Y cómo son:                                                                         45 
                                     Tu padre postrado en una cama enfermo, 
aunque sé que lo amas y lo amasijas contra tus pechos, porque 
                lo amas como hija 
primera del matrimonio que contrajo nupcias allá por el año y por 
                tu voz alegre                                                                                                               50 
que confiere un algo y un supuesto que allá por esos años todo era 
             y caías 
entre ringleras de árboles, posadas, estambres, pistilos, para no decir  
flores, que recogías en tus manos posándotelas entre las sienes  
abiertamente, cuando árboles, posadas, estambres, y pistilos                                         55 
                  eran todo oído para ti, Marlene. 
 
                 Pero tu padre. Alzas tu voz al cielo casi siempre por él. 
Y tu madre aquí con nosotros. Contesta el teléfono o lo tira. Malogra  
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la comida y cuida a los chicos. Qué chicos? Los de tu hermano.  
Un día los dejó en tu casa aduciendo deudas, marchándose al extranjero                    60 
sin esposa. Y la esposa se fue con otro. Y ahora ¿quién ciudad a los chicos? 
 
Marlene. Marlene. Marlene. Marlene. Marlene. Marlene. Marlene. 
 
No escogiste un camino sino que hicieron los que hicieron contigo. 
 
                                                        Y 
 
un gentío cruza en las aceras de tu mente, tienes el tráfico congestionado, 
 
                                                        y 
 
hace mucho calor. La gente toca claxon. Y las motocicletas dejan el 
                         escape libre                                                                                                     65 
para molestarte. Desde los carros los enanos te revisan 
 
                                                         y 
 
tu silueta se resiente, pide permiso y pasa. 
 
 
                                   Pasa. Pasa. Cruza un vórtice y después otro y luego otro, 
 la gente comienza a inquietarse. Marlene cruza los vórtices  
con una agilidad y maestría que conmueve. Nadie da validez a sus actos.                70 
Todos se ciegan ante la evidencia de que Marlene por fin sea y venza  
obstáculos y se eleve por encima de sus cabezas. 
 
Y 
 
un gentío cruza las calzadas. Marlene le sonríe al mundo. Está radiante,  
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feliz ahora que se elevó por encima de los vórtices de la gente 
masca-pájaros 
destructores de bóvedas, etc., para convertirse en algo grato.                                     75 
 
¡Marlene, ten cuidado!          ¡Marlene, ten mucho cuidado! 
 
Aquí estás de nuevo en Febrero hacia el comienzo de una nueva  
década en la que se 
necesitarán esfuerzos conjuntos, mentes renovadoras, hechos cumplidos 
a veinticuatro horas del mandato o exigencias capataces o vértigo                               80 
liberado justo a tiempo para convertirse en algo justo. Así es. 
Aquí estás de nuevo en Marzo sentada en una heladería hacia las 
            cinco de la tarde 
del mes en curso, lees mis versos. Estás sentada cruzando las piernas  
y tocando la madera. Estás sentada ensartando argollas que yo dejo 
                fluir 
comúnmente continuamente. Tratas de ensartar argollas viéndote                              85 
ensartada al salir conmigo o como se dice: 
 
AL ACCEDER A LA INVITACIÓN QUE MUY CORTÉSMENTE TE  
             HICE SIN TENER UN SOLO CENTAVO 
 
 
Aquí estás en los meses del año, ahora, en este FLAMINGO, pájaro  
          espectacular 
donde sólo tienen cabida los que cuentan con su nombre, los que se  
             refugian                                                                                                                  90 
en una pieza de baile, en una mesita burdelera con dos vasos de  
                  guinda. En este 
FLAMINGO el más barato de una ciudad que se llama Lima, en este 
                  FLAMINGO inaugurado 
Ŷo sé poƌ Ƌué, ĐoŶ Ƌué ƌazóŶ Ǉ ĐoŶ Ƌué ŵeŶtalidad…                                               ϵϱ 
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                                                                        Inaugurado porque un tipo 
heredó cierta suma con la razón que le confiere una sociedad  
                 desheredada 
y para una mentalidad entre edades que fluctúan entre 
los 21 años – con libreta electoral – a los cien años. 
 
En este FLAMINGO pájaro multicolor pero oscuro que nos abrió sus 
                alas                                                                                                                        100 
para escondernos de una multitud insolente con hijos, maridos, 
                esposas. 
 
Y es este mismo FLAMINGO que nos devuelve a la Ciudad en una 
               hora tardía. 
 
Y es de noche. Y lo que veas ahora ya no lo verás más. Cuídate. 
      Cuídate Marlene. 
 
Y lo que veas, emparéntalo, y llévalo al plano de poesía.                                             105 
 
                                                                           Devuelta a tu casa 
en carromato, micro o bus, no lograste conciliar el sueño por esa 
          gran ave FLAMINGO 
 
ABRIL       2       Te compraste un lapicero. 
 
MAYO      5        Todo el trayecto a tu trabajo fue removido. 
                             Regresaste a casa sollozando.                                                              110 
 
MAYO      18      Miraste a la lejanía como se miran fogatas  
                                   enterradas 
                            pájaros multicolores, objetos y construcciones  
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                            sobre la playa soñando contigo en países extraños 
                            y si no extraños en países que se dejan ver por ti, 
                            pasearte enamorada cruzar puentes nadar cocinar,                          115 
                            extrangular patos y asfixiar gallinas para tu hombre. 
                            Miraste la lejanía. Miraste la lejanía. Miraste la   
                                            lejanía. 
 
JUNIO       1       Lees una carta sin estampillas dirigida a ti misma. 
 
                           … ͞Ŷo puedes esĐaďulliƌte siŶ seƌ la ďola de fuego  
                                 que cruza rauda, ni ser tantas fosforaciones                            120 
                                 a la ǀez Ƌue se eŶĐieŶdeŶ Ǉ se apagaŶ͟… 
                                 Debes ser solo eso. 
 
Buenas noches. Es tu madre. Acostarse, Mañana tienes que levantarte  
temprano para ir a trabajar. Te gustan los perritos? Toma este.  
Graba tu voz aquí. Salud a todos, Di gracias. Qué se dice? Gracias.                       125 
Gracias. Sí, gracias. Siga derecho señorita, en la esquina dobla  
a la derecha luego a la izquierda. Dónde? Allí. Gracias. Aquí tiene  
señorita. Se lo devuelvo?  No, gracias. Cuánto es? Aquí tiene  
su vuelto señorita. Gracias. Qué ocurrencia. Dónde lo dejo. Aquí,  
              gracias 
Qué ocurrencia. Se lo muevo señorita? No. Gracias. No quiere que                         130 
           se lo mueva señorita. No. Digo, sí. De todas maneras. Gracias. 
 Gracias. Gracias. 
Mil gracias a todos. 
 
                                                      
                                                  DÓNDE ESTOY? 
Aquí.                                                                                                                                        135 
 
Aquí estás Marlene devuelta por los trajines. 
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        Al sur, un típico caso de desnutrición de los pueblos de los andes.  
             Marcha el mundo aquí en Latinoamérica  
              con la voz peregrina y el apostolado del CHE GUEVARA. 
Aquí estás Marlene hacia el comienzo de una nueva década.                                     140 
Al norte, el típico caso del hambre, la desocupación, el caos. 
Al este, bordeando los dos mil años la selva. 
Y al oeste, este gran mar de pescadores anchoveteros 
 
OCÉANO PACÍFICO COSTA LARGA CUBIERTA DE ALGAS Y  
                      COCHAYUYOS SALVAJES 
 
 
 
CONCHA TU MADRE.                                                                                                             145 
                                                   Voy hacer ahora un acápite. 
 
                                       Anoche saliste del trabajo a las 8 y media  
doblaste una esquina, después otra hasta llegar a una Iglesia 
que en su cúpula más alta se leía 
 
LOS SIGLOS NO HAN PODIDO DESTRUIR ESTE MONUMENTO  
           CRISTIANO                                                                                                                     150 
 
EL HOMBRE NUNCA, NI LAS PEORES INCLEMENCIAS 
 
                      DE RODILLAS 
 
                      DE RODILLAS 
 
                      CRISTIANOS 
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Allí te esperé de pie, después de todo cómo iba a arrodillarme.                             155 
                Caminamos 
por estas inamovibles calles y por la plazuelita San José y por 
la plazuelita San Marcelo, por el filtrado abismo de las cosas 
                           inauguradas 
por los círculos diáfanos al borde de la madrugada, entre la mar y 
                    morena 
y los lugares favorables al ocultamiento, al desgaste y al derroche                          160 
de energías, por casas blancas y lugares chatos aplanados, bien 
                            envueltos 
la gente clamaba por sus hijos, madres de quince años en un sentido 
                     adverso 
conciliaban un sueño difícil, lo restante era ver cómo la gente 
                 deambulaba 
sin un punto fijo, hombres crucificados con estacas de maderas en 
                       las manos 
hombres riéndose de los hombres en genuflexiones grotescas,                                165 
           masillando puertas 
y ventanas y/o grabando sus nombres en bancas de plazas públicas 
 
                                                               y/o 
 
mentándose la madre a voz en cuello o lagrimando como aquel  
que cruzando la Av. Abancay con su mujer y sus hijos  
a una cuadra de la biblioteca nacional casi es atropellado                                          170 
por un automóvil de placa 4-75-78-3.1969. El chofer  
solo atinó a frenar justo a tiempo. Luego vino aquel hombre  
y profirió insultos graves  porque casi matan a su mujer  
y sus hijos. Hubo un intercambio de palabras en la que  
el chofer llevó la peor parte, pero una vez que el chofer                                               175 
puso su carro andar se asomó a la ventana gritando 
CONCHA DE TU MADRE, a lo que el individuo comenzó a correr  
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tratando de alcanzar al automóvil, solo se escuchó que gritó  
entre sollozos  A LA GRAN PUTA DE TU MADRE. 
 
El lugar desde un inicio invadido por curiosos quedó desierto.                                     180 
 
Hemos llegado  un punto fijo donde se envejece en cuestión de 
                    minutos. 
 
       Aquel hecho por lo menos nos aumentó veinte años. Veinte años más  
llevaremos sumados en cuestión de minutos. Entonces uno no 
                       acumula 
cien años como tiempo de una vida sino trescientos, cuatrocientos 
                           años. 
 
Se vive pues trescientos, cuatrocientos, 1000 años y tal vez más y 
                           más y más Marlene.                                                                                   185 
 
                          Cierro brillantemente este acápite 
cuando ya es otro día. Y lo que veas ahora ya no lo verás más. 
 
 
                           Cuídate. 
 
Cuídate. Y lo que veas, llévalo al plano de poesía. Disidencias.  
                  Problemáticas                                                                                                       190 
que se juntan, embrollos, contumacia, contumacia, cacumen, 
                   cacumen 
mejor es – OYES, OYES - , mejor es hacerle frente a las cosas,  
                    ir al frente, solo tender 
  hacia un frente. 
 
LA DERROTA DEL ENEMIGO SOLO SE SABRÁ AL INSTANTE                                             195 
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NUNCA PASADO AQUEL INSTANTE. Por eso solo debemos tender 
                          al frente. 
 
        VAYAMOS HACIA ÉL, VAYAMOS MARLENE 
 
Vayamos preparándonos que desapareció sol, lluvias, día, noche, 
                      nubes, pájaros. 
 
Ya nunca más contaremos con eso. 
 
Eso solo constatará en la memoria. Han desaparecido, sol, lluvias,                              200 
noche, día. Ahora solo contaremos con un todo. Miraremos solo  
una realidad poblada de seres humanos, realidad humana. Porque 
                    el enemigo 
       nos atosiga de nubes, árboles, y pájaros y allí es justo donde no 
                    debemos 
tender. Sol, nubes, árboles y pájaros fueron creados para nombrarlos 
en su inicio pero no más, nunca más.                                                                     205 
 
Tendamos Marlene este puente de orilla a orilla. 
Tendamos esta edificación como un puente por donde 
los seres humanos crucen hasta la otra orilla donde 
nos esté esperando la REVOLUCIÓN 
 
                       Apura / es la vida                                                                                 210                                                                 
 
                       Apúrate / Marlene.          
                                                                                                             (Pimentel, 1970, pp. 144-153) 
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IV. Los poemas analizados de Juan Ramírez Ruiz 
 
a. ͞Julio Polaƌ͟ 
 
Conozco a Julio polar.  
De la mañana a la noche de Lima, en una calle sorpresivamente, hablamos de pintura 
y de su hermana Juana, la única, la solterona, la que nación dos años después que él. 
Él, que era puntual a la gran Unidad donde comenzó a escribir, poemas 
que amaba y guardaba en un cajón despintado, pero después cajón y papeles                         5 
fueron quemados por su madre (¡sin saberlo!) y él que lo sabía 
decía con el llanto sobre la mesa una noche de los mil demonios en un café 
de la Colmena a 500 metros de su casa. 
 
Y yo lo sé, yo lo he visto, a mí me consta. Conozco a Julio Polar. 
Metido en la Universidad los cabellos le crecieron, cubrieron sus ojos, sus mejillas,               10 
sus manos y desde allí estuvo años, años, años buscándose ojos, brazos, orejas, 
piernas y de pronto la neurosis lo embistió. Pero fue allí cuando amó, así, de golpe 
a Ivón y daba sus paseos por la playa del Callao, por la Costanera 
asegurando, prometiendo, defendiéndose y mientras las telarañas envolvían el mundo 
decidió ponerse fuera y vigilar.                                                                                                             15 
 
Y luego quiso estar solo. Se compró una Enciclopedia del Crimen, 
la antología de la Poesía-Latinoamericana, las obras completas de Ungaretti 
a quien amaba; y sorpresivamente vino aquello del Hospital Carrión 
donde los médicos se reunían para atraparle la neurosis, se reunían 
en un cuartito verde y hablaban, hablaban, hablaban, y Julio                                                        20 
leía leía leía sus poemas a los amigos, a su hermana que llegaba los domingos 
con aguas gaseosas y naranjas, a la enfermera delgadita y ágil que sonreía, sonreía, 
sonreía; y yo era el que llevaba los cigarros y metía humo 
entre tanta enfermedad y humo entre cada traje blanco. 
Afuera los reptiles, bocas horrorosamente abiertas, ojos desorbitados, caballos,                      25 
alimañas entre marañas de intestinos, junto a cráneos pelados, mordían huesos, 
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pisaban, sorbían sangre, defecaban, reían. Y todo era una perfecta cagada 
lo de fuera y lo de dentro, todo una perfecta cagada. 
Y yo lo sé, yo lo he visto, a mí me consta. 
Tres meses después los médicos se cansaron de buscar y afuera Julio Polar,                               30 
hasta Surquillo, donde Ivón. Y que de noches, que de días caminando 
con largas conversaciones o con el llanto en toda la cara, como perros 
en la calle, temerosos, llenos de miedo y el fantasma del fracaso, el vacío,  
la soledad de bestias; y después, ya basta y el trabajito de corrector 
desde el jirón de la Unión hasta el Callao hasta las tres de la mañana                                          35 
con el primer sueldo y los libros RIMBAUD, CAMUS, MICHAUX. 
Y el suceso de amar a BRECHT, el acontecimiento de conocer a MARX, 
de soportar la desilusión porque de la noche  a la mañana mi mujer se aleja 
y ya no habla, y esto apena, claro; pero qué si el primer libro de poemas 
está concluido y Julio lo lee lo lee, termina                                                                                     40 
Ǉ ďeďeŵos ǀiŶo eŶ el ͞TƌiuŶfo͟, ĐeleďƌaŶdo. 
 
Y ͞esto ǀa a Đaŵďiaƌ, lo juƌo, lo Ƌuieƌe ŵi ǀida, esto ǀa Đaŵďiaƌ͟. 
Y allí el aspecto de la derrota, allá la certeza de otros días, aquí la monstruosa 
seguridad en nuestras palabras y a la misma mierda la universidad, 
y en medio de todo eso el amor a Alejandrina y rápidamente                                                     45 
en un dos por tres (pun––pun––baam) se casan y Julio luego en la Colmena 
al trabajo todos los días desde hace un año y una noche de éstas 
que no quiere un hijo, pero ha comprado una máquina fotográfica y escribe 
poemas y cuentos y escucha de LED ZEPELLIN solo o con otros amigos 
fuman o conversamos o escucha o fumamos entre sus libros que aumentaron                    50 
en tanto publicaba varios poemas en una revista peruana, 
Y a mí me consta, yo lo sé. 
 
Ahora todos los días pisa la Colmena, entra a los cines los días francos 
y después toma café en el LUZ o en el PALERMO. Julio de veinticuatro años, 
mi amigo, peruano, lector, caminante, casado, bigotudo, solo, acompañado,                        55 
absurdo, creyente incoherente, dibujante, apóstata 
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y autor de ALGO PARA ALGUIEN libro de catorce poemas y ocho cuentos próximo a editarse. 
 
                                                                                                                     (Ramírez, 1971, pp. 58-60) 
 
b.  ͞El úŶiĐo aŵoƌ posiďle eŶtƌe uŶa estudiante en la academia de decoración y 
aƌtesaŶía Ǉ uŶ poeta latiŶoaŵeƌiĐaŶo͟ 
 
En mi cabeza se bambolea tu cara, tus cabellos, 
tu cuerpo, todo tu cuerpo de 20 años 
y nuestro amor, nuestro amor el único posible. 
Y nuestro amor sucedió porque yo caminaba y tú comprabas cosméticos y perfumes 
junto a mujeres grávidas y vírgenes dudosas y utilizamos todo ese día                                      5 
para un largo dime y te digo confidencias  -como por ejemplo- 
 
Yo maldigo el día domingo                      -Murió en el mar mi novio por 5 años. 
Yo tengo un cuarto en San Diego           -Menstrúo los fines de mes. 
Yo tuve una gonorrea                               -Tengo presentimientos, amo niños.  
Yo tengo conversaciones solo para ti   -Éramos cuatro hermanos, una se casó, el menor       10 
                                                                       murió. 
Yo desesperaba y he amado tan mal    -He roto fotos, direcciones, quiero olvidar 
bruscamente                                                lo que pasó el 4 de mayo de 1963. 
Yo un día.                                                    –He llorado por cosas sin importancia y  
                                                                        también por cosas importantes. 
 
Y luego martes, miércoles, jueves de una docena de proyectos 
                                                                                              a otra docena de proyectos,            15 
de una semana a otra con chocolate por las noches, con playa los feriados, 
con cigarros y café en el Caribe, con películas de Claude Lelouch o de Antonioni 
en el Metro, en el Maximil en marzo en abril. Y de pronto 
tu quiero ir a una ciudad, caminar, entrar tú a una librería y tu comprar 
un libro de Onetti. O mejor no. Quiero tu dejarlo todo, ir tú al mar                                      20 
frecuentar la avenida Arequipa, escribir tú cartas a tu padre, a tu madre 
 299 
 
que permanece en la región central del Perú, escribir tú más cartas 
a tu amiga Amalia la medio puta, la pampera que se fue al Canadá 
junto al río Ontario y te extraña. 
 
                     Y yo basta o hasta cuando con la misma vaina,                                                     25 
                     con la misma vaina. 
                     Y tú quiero, voy, vengo, 
                     he perdido el tiempo o déjate 
                     de tantas cosas o ¿la belleza? 
                     ¡la practicidad, eso, los años vuelan!                                                                       30 
                   Y yo, deja esa sonaja o basta o camina 
                   o no te mojes en agua pesada. 
 
Pero llantos vidrios quebrados, puertas cerradas violentamente o tú dejada sola 
de pie en una calle. O yo en una butaca de cine. O yo y tú en silencio 
a través de neblina y barrios durante días para que todo julio afuera                                  35 
una breve algarabía y agosto una hecatombe que duró hasta setiembre 
cuando me brotó un flujo de luz y las calles giraban, el piso era deslizante 
difícil la conversación, imposible la calma, absolutamente necesario el relax. 
 
Y siempre adherido a tacos, a brillos tuyos, a carteras de charol, 
a cabellos largos, a tu cuerpo de 20 años adherido y pongo 748 kilómetros                        40 
y tú escribes cartas, yo mando postal. Tú una carta, tú otra carta, tú más cartas. 
Vuelvo y aquí está noviembre lleno de fiestas, visitas al parque Garcilaso 
la primera vez de noche, de noche –la noche de cuál día- 
de noche contra un árbol sin precauciones, nuestros y luego 
en los parques de la Aurora, en un cuartucho, en las arenas de Agua Dulce                           45 
en los toldos donde hombre y mujer solos, 
otras redes tejen detrás de las paredes de tela. 
 
                                          Y lo sabían todos,  
todos los sabían y allí mezclaron kilos de mierda en las palabras de su conversación 
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y a ti te cayó la pestilencia. Y yo requinté, solté trampas.                                                         50                                             
Pero todo se perdió en las diversas formas del murmullo. 
Y entonces había que variar cambiar de vida por ti y por mí, 
pero TU la televisión TU Natalie Wood TU Caterine Deneuve 
TU la Colmena de noche, el Mercado Mayorista, los camales. 
YO el Cuarto Tribunal, TU una familia de barrio pobre.                                                               55 
YO una universidad de Lima. 
YO calle de Piura. 
TU tradicional partido político de derecha, la Radio Onda Popular de Perú 
YO edificio de 40 departamentos y 500 familias. 
YO estadio de 80 mil aficionados al box. YO clínica siquiátrica.                                                  60 
TU libro de poemas surrealistas. Bienal de Brasil o de Venecia, Rayuela de Cortázar. 
YO miércoles de verano, jueves, sábado de invierno. TU invasión armada. 
TU congreso de americanistas, una conversación en el Pentágono. 
YO fábrica de municiones, la lluvia de Santiago, la Plaza de la Revolución 
en Cuba el 26 de julio. TU mi poema el Júbilo y también este poema.                                       65 
TU la exposición del 70 en Osaka. TU la vida de tu hermana. 
TU la cuarta explosión en el Pacífico, el cohete cantor de China. TU Macchupicchu 
la violencia, el final del siglo, el Oráculo de Osiris, las revueltas en América. 
TU la vejez de la belleza TU las postrimerías de una época TU eso y también 
un enorme vacío, un hueco móvil y succionante ¡el espanto! ¡la demencia!                            70 
 
                                        Y aquí, conmigo. 
Y aquí conmigo tú me falta un brillo, tu quiere dejarlo todo, 
tu quiero encerrarme en la cabina de una discoteca, escuchar tú y tú varios discos 
después comprar el último larga duración de Juan Manuel Serrat. O mejor no. 
Coger tres vestidos, dos pares de zapatos tú y dejar el trabajo, la academia                            75 
y largarte y dejarlo todo, mi colchón, mi mesa, mis piernas, mis manos, 
mis testículos y dejarlo todo, todo! 
 
                          ¡Pero tú pisas, bebes agua estancada! ¡Crías víboras y sapos! 
¡Tú amamantas perros! ¡Tú miedos, tú sobresaltos! 
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                          Pero ¡NO TU! ¡TU NO!                                                                                                  80 
Tú no respondes por la mierda de bestia que perfora tus sentidos. 
Tú no respondes por la mierda de bestia que trepa la inteligencia, los días, 
la voluntad, los días y los días ciegos horribles demenciales y miedos, miedos! 
y vidas humanas en toneles, en botellas de vinagre vidas 
vidas humanas en acuarios. Y tú no respondes mi mariposa, mi nerviosa                                    85 
                                                                                                                  Tú no respondes 
y yo me pongo en mis manos, en mis brazos, yo me pongo en mis piernas 
me pongo en mis riñones para que todo o algo sea duradero y golpeo una  
                                                                                            puerta que tarda en abrirse, 
golpeo muchas puertas que tardan en abrirse                                                                             90 
y una telaraña te envuelve, envuelve, envuelve todo. 
 
                     Y tú no respondes ¡TU NO! ¡NO TU! 
Y sin embargo hubo que colocar entre tú y yo 748 kilómetros, y rápidamente luego 
colocar semanas, habitaciones y después de manera incontenible  
                                                                                                    se pusieron generaciones               95 
miles de libros de decoración y artesanía, proyectos de lo que será el hombre 
en el 2000 entre tú y yo, revistas llenas de foto de Apolo XI, 
el movimiento Hora Zero, los discursos de Velasco, el diario del CHE, 
y ciudades enteras: Trujillo, Huacho, Chimbote, Lima, todo el agua del río Santa, 
del río Moche, del río Virú entre tú y yo; y vidas de 30, de 40, de 50,                                         100 
de 60 años entre tú y yo y mundos llenos de sonidos, ideas, 
pensamientos y costos. 
Sobre todo costos 
y pensamientos. 
 
                                        (Ramírez, 1971, pp. 72-76) 
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c. ͞UŶ paƌ de  vueltas poƌ la ƌealidad͟ 
 
En la PLAZA BOLÍVAR un hombre 
adiestra a dos perros alemanes y los autos último modelo de este año 
cruzan a prisa la autopista lateral de franjas blancas 
              Y es las 8 de la mañana y caminamos, 
caminamos y ya hemos pisado, devorado doce manzanas. Y esas son las piedras                   5 
los tallados, las puertas que defienden los siglos de Toledo y Amat,  
esos son  los sitios de las ceremonias muy brillantes y brillantes 
como la primera sorpresa del joven ante una mujer desnuda 
o la última emoción del adulto ante las ruinas de Pachacámac. 
Y aquel es el Parque de la Reserva, esa la discoteca Apolo, este el Mercado                            10 
de Magdalena y acá PONGO UN AVISO Y PIDO UN FAVOR 
 
                           EL AVISO: definitivamente es al que usa los dos pies 
                                              a quien aguarda el asombro 
                                              a quien aguarda el asombro 
                                              ante el rotundo boceto de averías prometidas                                 15 
                           EL FAVOR: Visiten a Elena Portocarrero, costurera, 
                                               cualquier día, tarde o mañana en el 
                                               Hospital de los Obreros 
                                               Cama 42 – Pabellón B. 
                                               Quiere conversar y está sola. Gracias.                                          20 
 
 
PERO UN MOMENTO, usted compre carne de esos animales traídos de las pampas 
Usted aquellas baratijas necesarias para el buen uso de los días 
                           Y usted 
apresúrese!  Vea si los barcos partieron! Que nadie salga! 
usted diga que nadie salga! Y tú Pedro eres ágil corre, que suenen                                         25 
las sirenas!  Lorenzo, José y Guillermo y todo ese grupo 
llenen de candados las puertas de la ciudad! 
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Caminen con cautela! 
Achiquen la luz eléctrica! No corten el agua potable! 
Y tú Nancy prevén! Rolando prevén! Vamos! Corre a la radio y prevén!                                 30 
Di que estén alertas y prevén! Un  grupo mira hacia donde corre el viento! 
Otro lugar donde se juntan! Y los demás preguntan por ellos mismos! 
Hagan propuestas o conversen! 
Tal vez ahora que estamos prevenidos no vengan 
o tal vez estén esperando nuestros descuidos y vengan                                                            35 
Sea así o no PONDRÉ DOS CONSEJOS 
                      UNO los enamorados que amen mucho 
                      no caminen tarde de la noche y 
                      DOS, tengan cuidado con los carros 
                      los que han cumplido más de 40 años                                                                      40 
                      y sufren de miopía. 
 
 
Y cuidado, tengan mucho cuidado ustedes. CAMINEMOS POR AQUÍ  o estómagos 
esparcidos por el aire o hígados a miles o páncreas a miles reventados 
y esa úrea como ríos, esa baba a mares cayendo del día, del aire 
del suelo del edificio de Seguros                                                                                                     45 
perturbarán el orden de tu traje. 
                       ¡CUIDADO! 
                       ¡ALTO! 
                       ¡POR AQUÏ! 
o aquellos reptiles, pulpos, malagüas, soles agusanados, sapos resoplando                          50 
moscas, agua estancada, tierra abierta pondrán aflicción en la serenidad 
                        y en tu peinado. 
Y desde este lugar del poema te invito a subir al Edificio de Seguros 
                       PISO 10: Sean vistos de aquí brillando en su juego a mis congéneres 
                                       sean vistas las caravanas de tufos y el Fu                                                  55 
                                       y el Fa en las enclenques 
                                      habitaciones de la moneda. Y YO ANTICIPO, YO PREVENGO 
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                                      el descaro aguarda en el apuro y las balanzas,  
                                      en el atajo a las culminaciones se pierde el equilibrio. 
                                      Y aquí hemos vivido, todos estos años,                                                     60 
                                      la vida de otros en otro tiempo. 
                                         De lechos fraguados se arrojó 
                                        esta miserable herencia de vestigios,  
                                        esta repugnante herencia 
                                        atiborrada de célebres temores y fracasos.                                      65 
 
 
Pero se trata aquí de que la tierra sepa tu peso, porque tú serás 
El único que anuncie tu llegada, tu presencia entre los seres humanos. 
                                       Y nadie olvida 
 tu individual manera de ubicarte perfectamente en la carne, ojos, manos, brazos, 
pies o individuo puesto en anverso y reverso de la realidad.                                               70 
                    Tú has recibido un tiempo inmóvil, una ciudad 
de puertas cerradas, 14 vientos de los cuatro lados del mundo 
y unas groseras imágenes alabadas por la luz eléctrica. 
Tú has recibido un surtidor de lindes, otro de confusión 
detrás, aún del simple, insulso acto o voz humana de las 4 o 2 de la tarde.                       75 
Y también la certeza de pérdidas indefinibles 
                                      que te aferran a todo lo involuntario. 
Pero no debemos ahora 
No podemos permanecer solos, 
                                Ni morir.                                                                                                           80 
Solo nuestros pobres y flacos brazos preservan la violencia. Y confiadamente 
hemos llegado hasta noviembre-invierno y noviembre en Lima. 
 
 
                       Y contigo Pedro Álvarez daré una vuelta por la realidad,  
Caminemos por el Paseo de Colón el marinero, por los museos de Magdalena. 
                        Y aquí está Beethoven arrojado, a puntapiés de Radio Libertad,                   85 
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Y buen gusto el tuyo Homero, 
violento tu retrato con fondo negro comandante Guevara. 
Y aquí están las casas de Aliaga, el muy malo, la casa y el podrido 
a cuarenta kilómetros bajo  tierra. 
                    Y esta mujer Pedro Álvarez es Rosa Suárez                                                             90 
                    La conoces, la has visto y entérate 
                    Ella es un ser humano y le molestan los domingos 
Escucha radio novelas y no quiere volver a las casas de su pueblo 
               Quiere conversaciones donde no se mencione casos de desesperación 
O de locura. Y ella prueba que la carne de res vuela, que el sol                                               95 
Está hecho de latas de conserva, tomates, aceites, papas, yucas, 
Carneros desollados, pelados hábilmente con sonrisas 
De vendedor de blanco y colas de clientes más o menos largas. 
Entérate, ella es un ser humano, ha tenido un desengaño, cuatro muertos 
En su familia. Y su último cumpleaños ha sido convenientemente                                       100 
Festejado. Pero por favor ten cuidado 
Cuando hables con ella Pedro Álvarez, ten cuidado. 
 
 
Ten cuidado, aquella es la Casa de los Presidentes, aquellos de los distritos 
Que suben desde los 120 metros sobre el mar Pacífico. Y más allá 
Más allá está el Trasandino pitando justo a las 5 de la tarde                                             105 
sobre cabezas de gentes que caminan, se aparan, se agachan, se sientan, 
miran, se apuran, suben, bajan, hablan, ríen, conversan, buscan, 
preguntan entre avenidas, 
calles oscuras, autos que pasan, se detienen, siguen, 
avanzan hacia Surquillo, hacia un bar llamado El Triunfo, hacia Magdalena,                   110 
al parque de Proveedores, hacia  las playas de Agua Dulce, 
la Herradura (alto! Esto es Ancón), hacia la casa de cualquiera 
                                                                                           a quien aman y vuelve, 
hacia un edificio de alguien que quiere cobrar un cheque, ver a un amigo, 
visitar a un enfermo, regresar a su casa, ir a un restaurant, a una cita,                             115 
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o aligerar, aligerar, aligerar la fatiga, darse una vueltecita por la realidad 
y aliviar su estado de ánimo, descargar la conciencia cerrando los ojos, 
separándose de los periódicos, viéndose en otro lugar, con luces en los ojos, 
con colores vivos en el sexo, camisa de flores, margaritas, gardenias, cama suave, 
esposa tibia, hijos y cigarrillos y por supuesto sin la reventazón                                         120 
debajo de los cabellos 
                        o más allá de los dedos del pie izquierdo. 
 
                                                                                                                   (Ramírez, 1971, pp. 93-97) 
 
 
 
 
 
 
V. Los poemas analizados de Enrique Verástegui 
 
a. ͞Pƌiŵeƌ eŶĐueŶtƌo ĐoŶ Lezaŵa͟ 
 
 
Llevo un sol en mis bolsillos 
pero ya no tengo nada en mí 
no puedo soñar cantar pensar en cosas concretas 
no puedo soñar cantar escribir ese poema para ti mi gatita 
          arañándome el hombro                                                                                               5 
 
y mis vecinos me tienen controlado 
me ven llegar como una peste 
y hablan de mí 
entre comillas soy el ocioso el paria el que llega tarde en la noche 
y corro por estas calles de Lima                                                                                            10 
buscando recordando a Vivian 
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cayéndome en pedazos consumido por mí mismo y tú no hacías nada 
          por mí, viejo Lezama, estás ya viejo, pero te guío por estos sitios 
 
Vivian solía aparecer desnuda con sus enormes muslos de cedro 
y mira acá esta foto: es Jericó devastada por el mal uso de los sebos,                           15 
         por la droga, las flores de plástico 
y sal un poco de tus páginas, de esos aires, Lezama, sé que el asma es 
          tu paraíso 
pero comparando nuestros árboles, nuestra sana manera de tendernos 
          en la yerba 
yo habito más que el infierno 
y debo caminar pudriéndome por quedar bien contigo mientras                                     20 
          vamos paseando por Tacora 
entre prostitutas y ladrones 
que no logran robarnos nada porque nada tenemos pero tenemos 
          hambre y comemos ciruelas 
y corremos fugándonos sin cancelar la cuenta                                                                     25 
 
y otra vez estamos en la plaza San Martín frente al caballo inmovilizado 
          por las cámaras de los turistas 
sin saber dónde ir ni qué ómnibus tomar 
sin saber cómo ni cuándo apareciste en Lima sorpresivamente como 
          esas pocas lluvias que llegan para lavamos de la duda                                              30 
y ahora estamos contigo en el café Palermo 
ahora ya puedo decir que tus palabras huelen a manzano y los 
          manzanos son gente sencilla que ignora el uso de la palabra 
          gente que ignora 
               el mal uso de la palabra                                                                                                    35 
      ahora sé que nada se perdió 
y aprendí que el verso más claro está garabateado sobre la pared 
          de los baños 
y voy recitándolo con voz sonora en medio de la calle 
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mientras me alejo y llevo a Lezama prendido como un laurel sobre 
          el ojal de mi camisa                                                                                                               40                                                       
          yo no quiero brillar con esa intensidad de aviso Phillips 
                   yo tengo un brillo en las pupilas 
tan claro como el verso más claro que ahora voy gritando por estas 
          páginas sórdidas 
y somos arrojados uno al lado de otro  
 
                                         sobre esta gran ciudad caminan                                                           45 
          un par de iguanas 
reptando y comiéndose la luna 
                   uno más joven que el otro 
uno más flaco y pálido y callado y con las alas cortadas por la 
          rutina de estar continuamente dando batallas a la rutina                                               50 
dando vueltas 
                   y más vueltas encima de los cables 
 
otra vez solo 
sin nadie con quien cruzar unas palabras, una idea, 
y los ojos están ardiéndote,                                                                                                             55 
todo lo que miras es alcanzado por el fuego, 
como en la hora del Juicio Final, 
he llegado a mí después de haber gritado en las praderas porque 
          todos huían de ti pero ya tu habías huido de todos 
y el corazón te quema más que un buen vaso de brandy en el 
          estómago                                                                                                                           60 
más que todos los fogones ardiendo juntos de noche sobre los campos, 
el corazón es mi palabra y más que mi palabra soy yo ardiendo de 
          noche sobre los corazones que aún no han conocido el amor 
y están desesperados gimiendo arrancándose los cabellos.                                              64 
 
                                                                                                               (Verástegui, 2004, pp. 17-18) 
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b. ͞“i te Ƌuedas eŶ ŵi país͟ 
 
Yo vi caminar por las calles de Lima a hombres y mujeres 
carcomidos por la neurosis, 
hombres y mujeres de cemento pegados al cemento aletargados 
confundidos y riéndose de todo. 
Yo vi sufrir a estas pobres gentes con el ruido de los claxons                                            5 
sapos girasoles sarna asma avisos de neón 
noticias de muerte por millares una visión en la Colmena 
y cuántos, al momento, imaginaron el suicidio como una ventana 
a los senos de la vida 
y sin embargo continúan aferrándose entre                                                                         10 
      marejadas de Válium 
y floreciendo en los maceteros de la desesperación. 
 
Esto lo escribo para ti animal de mirada estrechísima. 
Son años-tiempo de la generación psicótica, 
hemos conocido todas las visiones de Kafka y Gregory Samsa                                          15 
pasea con Omar recitando silbando fumando mariguana 
junto al estanque en el parque de la Exposición – carne 
alienada por la máquina y el poder de unos soles 
que no alcanzan para leer Alcools de Apollinaire(1). 
 
Recién ahora comprendo mañana reventaré como esos gatos                                         20 
aplastados contra la yerba 
y las cosas que ahora digo porque las digo ahora 
en tiempos de Nixon – malísimos para la poesía 
– corrupción de los que fueron elegidos como padres – gerentes 
controlando el precio de los libros                                                                                          25 
de la carne y toda una escala de valores que utilizo 
para limpiarme el culo. 
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Yo vi hombres y mujeres vistiendo ropas e ideas vacías 
y la tristeza visitándolos en los manicomios. 
Y vi también a muchos gritando por más fuego desde los autobuses (2)                        30 
y entre tanto afuera 
      el mundo aún continúa siendo lavado por las lluvias, 
por palabras como estás que son una fruta para la sed.                                                     33 
 
                                                                                                                           (Verástegui, 2004, p. 21) 
 
 
c. ͞“alŵo͟ 
 
En mi país la poesía ladra 
suda orina tiene sucias las axilas. 
La poesía frecuenta los burdeles 
escribe cantos silba danza mientras se mira 
ociosamente en la toilette                                                                           5 
y ha conocido el sabor dulzón del amor 
en los parquecitos de crepé 
bajo la luna 
de los mostradores. 
 
Pero en mi país hay quienes hablan con su botella de vino                            10 
sobre la pared azulada. 
Y la poesía rueda contigo de la mano 
por estos mismos lugares que no son los lugares 
para filmar una canción destrozada. 
Y por la poesía en mi país                                                                                      15 
si no hablaste como esto 
te obligan a salir 
en mi país 
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no hay donde ir 
pero tienes que ir saliendo                                                                                  20 
como el acné en el cascarón rosado. 
Y esto te urge más que una palabra perfecta. 
 
En mi país la poesía te habla 
como un labio inquietante al oído 
te aleja de tu cuna culeca                                                                                  25 
filma tu paisaje de Herodes 
y la brisa remece tus sueños 
–la brisa helada de un ventilador. 
Porque una lengua hablará por tu lengua. 
Y otra mano guiará a tu mano                                                                           30 
si te quedas en mi país. 
 
                                                                                                                            (Verástegui, 2014, p. 29) 
 
 
 
 
 
